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PREFAZIONE 


Il carattere proprio dell’arte greca si manifesta prin- 
cipalmente in certe forme ben definite e salienti entro 
contorni vigorosamente segnati, di cui essa rivestiva 
ogni pensiero poetico. Questo carattere che fu detto 
plastico e contiene la maggiore diversità formale fra 
l’arte antica e la moderna, non apparisce soltanto 
nelle opere figurate, a cui sembra più consentaneo, 
ma fu profondamente impresso anche nelle opere rit- 
miche dal predominio d’un ritmo energico e forte- 
mente sensibile, che segnava gl’intervalli del tempo, 
come le linee quelli dello spazio. Il qual predominio, 
a cui tendeva la natura dello spirito ellenico, fu otte- 
nuto in buona parte mediante l’antica unione delle 
arti ritmiche. Poesia, musica, orchestica sembrano 
nate simultaneamente e durarono intrecciate per se- 

coli in varii generi di componimenti popolari, più 
tardi ridotti ad arte. L’orchestica è in qualche modo 
un’arte plastica che si muove, e forma l’anello che 
congiunge le arti dello spazio a quelle del tempo, 
avendo comune con quelle la simmetria, con queste 
l’'euritmia. Accompagnata alla parola e alla melodia 
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essa le disciplinava alle figure della mimica e del ballo, 
di guisa che la forma ritmica acquistò nella poesia e 
nella musica un’importanza ignota all’arte moderna 
e divenne parte essenziale della creazione poetica. E 
la poesia fu la prima e per molti secoli la sola forma 
di letteratura, e mentre era stromento di educazione 
in ogni parte della vita pubblica e privata e religiosa, 
affinava il senso naturale del ritmo e nutriva la fa- 
coltà del creare. Così lo spirito ellenico, percorrendo 
tutti 1 campi della poesia, esercitò la sua incompara- 
bile fecondità a foggiare e combinare in mille modi 
gli elementi ritmici, e le forme poetiche crebbero via 
via a tanta varietà, che potrebbero paragonarsi alla 
flora d’un paese tropicale. Ogni forma ha la sua sto- 
ria, ogni stirpe, ogni età, ogni poeta hanno qualità e 
contrassegni loro proprii, e comune a tutti è solo 
quel felice accordo tra la forma e il contenuto, 
nel quale l’arte greca non fu superata mai e rara- 
mente eguagliata. All’opposto, quando il pensiero fu 
dominato dal doppio influsso dello spiritualismo cri- 
stiano e della fantasia settentrionale, cominciò a ri- 
piegarsi sopra sè stesso e si complacque della vita in- 
tima dell’intelletto e del cuore. L'arte predilesse 
quelle forme, le quali anzichè limitare l’impressione 
e imbrigliare l’affetto entro recisi contorni, lo gui- 
dassero a qualche cosa di ulteriore e d’indefinito, 
come fanno le guglie d’un tempio gotico, lo sfondo 
d’un paesaggio, i giri d’un giardino inglese. Perciò 
appunto la creazione ritmica dei moderni è tanto po- 
vera, ed anzi nella così detta prosa poetica essi riten- 
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nero la materia spoglia della sua veste naturale, 
laddove dagli antichi piuttosto sì trattarono in versi 
anche soggetti prosaici. Questo differente carattere di 
due maniere, che rispondono a due direzioni principali 
dello spirito umano e si contendono il campo dell’arte, 
suolsi indicare con le parole classico e romantico. 
Sarebbe più corretto dire plastico e romantico, ri- 
servando la parola classico alla perfezione dell’arte 
in ogni genere. 

Segue pertanto che ignorando la struttura, l’uso, 
1 caratteri dei varii metri, non sia dato intendere e 
tanto meno gustare alcuna opera della poesia greca. 
I canti più belli di Pindaro e di Sofocle non sono che 
una prosa poetica, cioè un genere sostanzialmente 
falso nell’arte antica, per chi non sappia ricostruire 
la loro forma, scoprirne il magistero delicato, indovi- 
nare l’euritmia del tutto e delle parti, ravvivare in- 
somma l’espressione dell’ordine e della simmetria a 
cui è informata ogni opera greca. E nei Latini, pur 
tanto distanti dai Greci, mentre per alcune coinci- 
denze ritmiche crediamo d’essere meno discosti, sen- 
tiamo un ritmo ben diverso e accomodato al nostro 
sistema accentuativo, di maniera che riceviamo im- 
pressioni fallaci, che provocano torti giudizi. Pensi 
adunque il lettore quali elementi manchino per giudi- 
care un’opera d’arte, quando la forma, che ne è parte 
così sostanziale, abbia perduto non pur ogni prestigio 
ma ogni significato. Non vi troveremo più il poeta, 
ma secondo la frase di Orazio distectt membra 
poetae. 
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Per intendere quale importanza abbiano le reliquie 
della poesia greca per la storia dell’arte convien pen- 
sare al posto che tengono nella vita le arti ritmiche, 
cioè la poesia, la musica, il ballo, in paragone delle 
arti figurate. Quelle sono in qualche modo più istin- 
tive, e perciò più popolari: queste non sì esercitano 
senza riflessione, che richiede spirito più maturo e 
più colto. La canzone sgorga limpida e intonata dalla 
bocca del monello, che non saprebbe ritrarre con la 
matita una semplice linea; l’ottava, il ballo campestre 
sono eseguiti a tempo perfetto dal villano, che di statue 
e di quadri non capisce nulla. E invero le arti rit- 
miche, movendosi nel tempo, rappresentano più na- 
turalmente la vita e il moto degli affetti. Perciò esse 
ci accompagnano nelle feste religiose civili e fami- 
gliari, nei casì lieti e dolorosi, esse scuotono i sensi, 
esaltano gli animi, esercitano sopra tutti un potere 
molto superiore alle altre. Di che ebbero chiara in- 
telligenza i Greci, e non pur | filosofi, ma antichissimi 
legislatori doriesì, 1 quali spesero tante cure a sce- 
gliere i ritmi e le melodie che educassero la gioventù 
a sentimenti nobili e vigorosi. Al contrario le opere 
figurate restano per così dire tutte dell’artista, e 
come uscirono dalle sue mani, durano immobili innanzi 
allo spettatore che le ammira e se ne commove per 
quanto le capisce. Ma la parte ch’esso prende alla 
creazione altrui è ben poca cosa a petto di quella più 
diretta e più intima che gli è riservata nelle opere 
ritmiche. Queste, che si conservano affidate a segni 
‘ muti e convenzionali, pigliano forma ed espressione 
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quando sono ravvivate dall’azione di chi le eseguisce. 
L’autore lascia all’esecutore la miglior parte di sè; 
quella di scoprire i segreti più intimi dell’arte sua e 
di rinnovare in sè stesso l'ispirazione e l’entusiasmo 
da cui l’opera fu creata. Così in qualsiasi luogo o 
tempo anche lontano lo spettatore la vede nascere 
come nel primo istante, la sente esplicarsi viva e pal- 
pitante nelle parole, nei suoni, nei gesti, e ne riceve 
impressioni incomparabilmente più forti che da un la- 
voro immobile di pittura o di plastica. 

Ma le opere ritmiche, appunto perchè hanno una 
parte più intima e più profonda nella vita popolare, 
scomparso quel mondo in cui fiorirono, interrotta la 
tradizione viva: dei modi in cui erano esercitate, ri- 
mangono più oscure, più fredde, più piene di misteri. 
Anche se avessimo i segni del canto e della mimica, 
sarebbe pur sempre incomparabilmente più facile al- 
l'archeologo ricomporre un tempio in rovina, ristau- 
rare un gruppo spezzato, che riprodurre un canto di 
Pindaro, un coro tragico, un iporchema, ed anche 
recitare semplicemente Omero come un rapsodo. Ma 
per giunta quei segni andarono perduti, e di tutta 
quella festa di suoni, di danze, di poesia, onde fu bello 
e lieto il mondo antico, le melodie sono scomparse, 
mal noti sono i movimenti del ballo, fissati ne’ bassi- 
rilievi e nelle pitture di pareti e di vasi, e 1 monu- 
menti meglio conservati dell’arte che si muove sono 
1 ritmi della poesia. Questi soli ci porgono le traccie 
per ricostruire le opere d’arte, e quantunque ci 
diano soltanto il disegno senza il colorito, in un’arte 


Xx 


sostanzialmente plastica il disegno non è la cosa 
minore. 

All’importanza che la cognizione dei metri tiene 
nell'arte s’ aggiunge quella ch’essa ha per la critica. 
Come le leggi ritmiche del discorso poetico siano di 
grande aiuto ad emendare i testi non è bisogno ch’io 
dimostri. Esse compensano in qualche modo la mag- 
giore difficoltà che la frase poetica oppone al lavoro 
critico. Sarebbe lungo a dire quante lezioni siano 
state provate false, quante lacune ed interpolazioni 
scoperte, quante correzioni suggerite dalla forma deli 
metri, e quanta parte essa abbia avuto nel determi- 
nare l’età e l'autenticità di alcune opere, che la tra- 
dizione attribuiva ad altri tempi e ad altri autori. 

Eppure, mentre gli studi dell’antica arte figurata 
hanno in Italia molti cultori, la ricerca delle arti rit- 
miche rimane tuttora negletta, e non che tenere il 
posto che dovrebbe negli studi dell’antichità classica, 
non sì riguarda ancora per ciò ch’essa è veramente, 
cioè come un’altra metà dell’archeologia dell’arte. La 
moltitudine dei monumenti figurati che il nostro suolo 
mette continuamente in luce attira lo sguardo degli 
studiosi, mentre li sconforta la maggiore difficoltà 
dianzi accennata di ravvivare le arti ritmiche di un 
mondo sepolto. Così anche lo studio delle forme poe- 
tiche rimane in quello stadio elementare e superficiale 
che nulla contribuisce ad affinare il senso e guidare il 
giudizio, ma è inutile ingombro della memoria, come 
le cifre d’una statistica a chi non ci veda più in là del 
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Tutto questo mì persuase che non sarebbe stato 
inutile dare forma di libro ad una serie di lezioni da 
me fatte l’anno scorso all’ Università Romana. Quali 
e quante fossero le difficoltà dell'impresa e come io 
abbia tentato di vincerle sarebbe troppo lungo ragio- 
narne qui, e per chi non abbia molta consuetudine 
con questa materia anche prematuro. Solo una cosa 
.gioverà avvertire. Chi s’ addentra un po’ nello studio 
della Metrica suol trovare molte cose oscure e molta 
varietà d’opinioni intorno alle basi stesse della dot- 
trina, tanto che non è strano se altri domanda : esiste 
veramente questa dottrina metrica, certa, definita, 
sicchè non rimanga altra fatica che quella d’im- 
pararla? L'abbiamo noi ricevuta dagli antichi così 
compiuta, come la retorica, in maniera che trovi 
esatto riscontro nei monumenti? O almeno rimane in 
questi tanto da ricomporla? A coteste domande m'’in- 
gegnai di rispondere nell’Introduzione esponendo in 
breve le fonti di questa disciplina e gettando un ra- 
pido sguardo sugli studi antichi e moderni intorno ad 
essa. Credetti necessario anzi tutto rassicurare il let- 
tore e fargli vedere che in mezzo ad alcune parti’ 
oscure e controverse havvi un ordine importante di 
fatti ormai posto in sodo e guadagnato alla scienza. 
Questi fatti dimostrano che gli avanzi della poesia 
greca, e principalmente 1 canti lirici, anche nella 
forma ritmica sono monumenti d’un’arte geniale, per 
purezza di linee, per simmetria di parti, per finezza 
e varietà di lavoro non inferiori alle opere più per- 
fette delle arti figurate. Il primo ufficio della dottrina 
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metrica è di ricostruire questi monumenti e resti- 
tuirli per quanto è possibile alla loro primitiva inte- 
grità: ufficio non dissimile da quello che per i monu- 
menti d’altro genere è proposto all’archeologia. La 
metrica entrò ultima nel concerto delle scienze archeo- 
logiche; ma da quando acquistò una chiara consape- 
volezza di sè, procedette nel suo lavoro con mirabile 
costanza ed energia, e fra molte incertezze, ben na- 
turali in così delicata materia, ormai aggiunse alcuni 
tesori alla storia dell’arte e divenne per gli studiosi 
nuova sorgente di nobili ed alti diletti. 

In un libro così pieno di citazioni e di segni, che 
spesso sl rompono durante la tiratura, la mancanza 
d’ogni errore tipografico sarebbe piuttosto miracolo 
che natural cosa, e tanto più quando l’autore viva 
lontano dalla tipografia. In questa parte io m’affido 
del pari alla sagacia e all’indulgenza dei lettori; i 
quali se troveranno il libro abbastanza emendato, lo 
dovranno anche alla diligenza del Prof. Stampini, che 
in questo penoso lavoro di correzione mi prestò il 
suo valido aiuto. 


Roma, 1 giugno 1882. 
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INTRODUZIONE 


Le Fonti della Dottrina Metrica. 


Le fonti da cui possiamo attingere gli elementi per ri- 
comporre la dottrina delle forme poetiche sono di due specie : 
i monumenti della poesia greca e latina che ci furono tra- 
smessi o interi o in frammenti: alcuni scritti teorici di 
ritmica e di metrica. È necessario conoscere anzi tutto 
queste fonti e vedere qual frutto possiamo trarre dalle une 
e dalle altre. Le prime non si possono conoscere e giudi- 
care nel loro giusto valore qualora non siano esposte in 
relazione alle origini, ai progressi, alle vicende dell'arte 
metrica ; le altre vanno studiate in relazione al loro nesso 
con l’arte del tempo classico, per riconoscere quale fonda- 
mento abbiano in quella, quale riscontro esse trovino nei 
monumenti poetici e quanta parte derivi da teorie posteriori 
e da combinazioni arbitrarie. Diremo adunque anzi tutto 
dei monumenti poetici secondo la progressiva esplicazione 
delle loro forme; appresso faremo una breve rassegna delle 
teorie metriche tramandate dall'antichità. 


ZAMBALDI, Metrica Greca e Latina. 1 


2 INTRODUZIONE 


La Metrica nell’Arte. 


I monumenti più antichi della letteratura greca conservati 
fino a noi sono i poemi omerici; il primo verso che tro- 
viamo è l'esametro dattilico, non aggruppato a strofe, ma 
sciolto (xatà otiyov). Però l’Iliade e l'Odissea non sono cer- 
tamente i primi canti della Musa greca; e potrebbesi af- 
fermarlo anche se non ci fosse dato raccogliere notizie certe 
sulla letteratura precedente. Nessun'arte può cominciare con 
lavori così perfetti e grandiosi, ai quali è necessaria una 
faticosa preparazione, una lunga serie di tentativi, così per 
adattare la materia come per dare sesto alla forma. I fatti 
eroici (x\éa dvdpùv) dovettero prima essere narrati in poe- 
metti brevi e semplici, quali sono i canti di Femio e di 
Demodoco nell’Odissea. Ma è verisimile che nemmeno i 
canti epici fossero i primi e più antichi saggi di poesia, i 
quali vanno cercati piuttosto nel culto divino e nelle can- 
zoni popolari. Nei poemi omerici la religione e la mitologia 
sono giunte a tale, che presuppongono una lunga elabora- 
zione, non pur nello spirito del popolo, ma ben anco nella 
poesia religiosa. Gli dei non sono più quelle figure tetre e 
gigantesche, quali si concepivano dapprima le forze della 
natura, e di cui rimangono le memorie in altre leggende ; 
sono esseri umani, superiori bensì in potenza e trasfigurati 
in maniera ideale, ma che hanno predominanti le qualità 
dello spirito e sono mossi ad operare da motivi umani. Già 
in Omero e in Esiodo il significato di alcuni miti è oscurato; 
molti nomi e soprannomi degli dei e le maniere d'’invocarli 
accennano a formole antichissime, di cui non è certo che 
quei medesimi poeti avessero un concetto chiaro, come ap- 
parisce in alcuni tentativi etimologici di Esiodo. 

Quei nomi, quelle formole e le genealogie degli dei ebbero 
forma e diffusione dalla poesia ieratica, e la tradizione ci 
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conservò i nomi più o meno favolosi di poeti antichissimi, 
che hanno carattere schiettamente religioso. Quasi tutti 
sono detti traci, cioè appartenenti al culto pierio delle Muse, 
là dove prima si coltivarono le arti musiche. Lasciando anche 
Lino, Ialemo, Imeneo ed altri figliuoli delle Muse, nella tra- 
dizione popolare Orfeo e Museo erano considerati come i 
primi e venerandi cantori dell'antichità e come predecessori 
di Omero e di Esiodo. I loro canti e quelli d'Eumolpo ap- 
partennero alla cerchia religiosa de' misteri orfici ed eleusini; 
Crisotemi, Filammone sono detti cantori d'inni religiosi; i 
canti di Oleno e di Pamfo si conservarono a lungo nel culto 
di Apollo; Tamiri è ricordato da Omero come cantore tracio 
della cerchia di Orfeo ‘. I canti che si conservavano di 
quei poeti in tempì posteriori erano certamente apocrifi ; 
ma non pertanto quei nomi provano sempre una ricca let- 
teratura religiosa anteriore alle canzoni eroiche. Non è dato 
sapere quale fosse la natura e lo stile di quei componimenti, 
nè certo possiamo conghietturare dalle reliquie dei canti 
orfici. Però da quanto troviamo ne’ poemi omerici si può 
ritenere che comprendessero due generì piuttosto confusi che 
distinti l'uno dall'altro; il genere lirico, che doveva pre- 
dominare nelle preghiere, negl’inni di ringraziamento e in 
simili canti, e il genere epico, dove si celebravano le im- 
prese di qualche Dio. Come adunque il drama greco ebbe 
origine dalle rappresentazioni sacre del culto dionisiaco ed 
acquistò esistenza sua propria quando uscì dal ciclo mitolo- 
gico di Bacco a leggende di eroi e di uomini, è verisimile 
che l’epos, come forma profana, nascesse da quei racconti 
sacri, passando dalle imprese divine alle umane. 


(1) Vedi B. 594. Nelle citazioni dei poemi omerici indicheremo per bre- 
vità i libri dell'Iliade con lettera maiuscola e quelli dell'Odissea con let- 
tera minuscola. Così, p. es., B indica il secondo libro dell'Iliade, f il se- 
condo dell’Odissea. 
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Di alcuni generi di poesia religiosa rimangono ancora te- 
stimonianze nei poemi omerici; di altri ne’ costumi e nelle 
imitazioni di tempi posteriori. Nell'offrire il sacrificio s'in- 
voca il Dio e lo si prega di accogliere benigno l'offerta. 
Questa invocazione cantata in forma solenne e secondo il 
rito dicevasi véuog. Un'altra specie di canto religioso è il 
peana, cantato in coro e di carattere un po’ meno grave 
(A 473, X 391). Il peana come inno di guerra non sì trova 
ancora in cotesti poemi, ma fu d’uso antichissimo a Sparta. 
Nelle parti meno antiche de’ poemi omerici restano traccie 
di poesie con carattere più mondano. Havvi per esempio 
l'iporchema nello scudo di Achille (Z 590 sgg.) ov'è de- 
scritta una danza di giovani e di donzelle, mentre uno 
canta al suono della cetra. Questo medesimo ballo ritorna 
ne' Feaci (e 256 sgg). Alle danze armate de' Cureti allude 
forse Omero, quando chiama danzatore il cretese Merione 
(TT 617). I canti nuziali si usavano nella più remota anti- 
chità, sicchè d’Imeneo si fece un figlio delle Muse. La sposa 
era accompagnata in sulla sera a casa dello sposo al lume 
delle fiaccole, in mezzo a suoni, canti e balli (2 491 sgg.). 
Nè meno antichi sono i canti funebri, che troviamo nei 
funerali di Ettore (@ 720 sgg.); in quelli d'Achille cantano 
| le Muse stesse (w 60). Omero ricorda altresì il canto di 
Lino durante la vendemmia (X 570), che si eseguiva mentre 
giovani e donzelle portavano i grappoli nelle ceste. 

Il canto in Grecia era compagno a tutte le età, a tutte 
le condizioni della vita. Sono antichissime le cantilene per 
addormentare ì bambini (favxa\nuata); cantano le donne 
al telaio, come Circe e Calipso (x 227, e 61); una specie 
d'inno a Cerere, detto fou\oge, era in uso nel contado e 
nei forni. All’aprirsi della stagione v'era il canto della ron- 
dinella; dopo le messi l’eipeorwwn. Canti scherzosi e mor- 
daci, per lo più alternati, si usavano nelle feste campestri. 
I mietitori avevano un proprio canto (Mruépons), come pure 
lo avevano i soldati. Nè vanno dimenticate le formole ma- 
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giche e gli scongiuri (étwdai, èmtgbev) che già troviamo in 
Omero, quando i figli di Autolico arrestarono con questo 
mezzo il sangue ad Ulisse, ferito alla caccia del cinghiale 
(t 457). Sentenze e proverbi già da tempi antichissimi pre- 
sero le forme metriche che conservarono dopo. 

Se restassero reliquie sufficienti di cotesti canti religiosi 
€ popolari, noi possederemmo i tipi fondamentali su cui fu- 
rono modellate le forme poetiche posteriori, e potremmo 
seguirne i progressi dai ritmi ancora informi dei canti po- 
polari a quelli più perfetti dell'arte; perchè appunto la let- 
teratura greca, che nacque spontanea e senza modelli, 
tiene le sue radici nella letteratura del popolo, che fu anche 
in progresso di tempo la vera fonte d’Ippocrene a cui si 
abbeverarono i poeti. Ma sventuratamente i poemi omerici 
fecero dimenticare quanto aveva fiorito prima di essi e rap- 
presentava gli stadi di mezzo fra la rude cantilena e la 
perfezione poetica. Nei poemi omerici adunque noi troviamo 
l'esametro ormai trattato magistralmente e di tutti i ritmi 
che lo precedettero, non ci rimane che qualche conghiettura 
possibile. L'esametro non è metro semplice nè di facile 
trattazione ; esso non ha il carattere dei ritmi popolari e 
primitivi, che sogliono essere brevi. Così Ennio, quando lo 
sostitui al saturnio, lo chiamò versus longus. I nomi di 
èvétAiog come ritmo delle danze in armi, di rpogodiaxée e 
mapormuaxég come ritmi delle processioni religiose, condur- 
rebbero ad ammettere l’uso antichissimo della tripodia dat- 
tilica (xat° èvémhiov) ed anapestica (mpogodiakde , mapo:- 
max66); quello di faufog dp@iog accenna all'uso di questo 
piede lento e maestoso nei véuor 3p@ro1 della poesia reli- 
giosa; quello di omovdeîog ricorda i canti sacri delle liba- 
zioni; l’igupaMMix6év conferma l'uso della tripodia trocaica 
nelle processioni dionisiache. L'antichità di alcuni ritmi è 
attestata anche dal loro uso posteriore in peani, treni, e 
simili canti, che conservavano la forma tradizionale. Notisi 
inoltre che l'anapesto è il ritmo naturale del passo regolare, 
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come il trocheo è il ritmo del ballo (yopeîog); quindi la 
somma verisimiglianza che questi ritmi accompagnassero le 
processioni e le danze. Archiloco prese il giambo dalle can- 
zoni licenziose e mordaci delle feste campestri. Finalmente 
il nome di maiwv o moardv, che vien dato al piede di cinque 
tempi, rivela l’uso del piede stesso ne’ peani. 

Queste osservazioni, anche se conducono a risultamentiì 
particolari molto scarsi ed incerti, nondimeno provano cosa 
molto importante nella storia delle forme poetiche, e con- 
forme del resto a quel carattere popolare e spontaneo, nel 
quale consiste l'originalità della letteratura greca; provano 
cioè che i piedi dei tre generi, dattilo-anapestico, giambo- 
trocaico, peonico, erano già nella poesia anteriore all’ome- 
rica, e che i ritmi entrati via via nell’arte si trovavano nelle 
canzoni religiose e popolari. Che se il ritmo dattilico, nella 
forma dell’esametro, giunse primo a perfezione ed ebbe la 
gloria di essere l’unica forma letteraria fino ad Archiloco, 
ciò avvenne perchè la narrazione epica, pel suo carattere 
tutto oggettivo ed impersonale, doveva per ragione storica 
essere la prima forma dell’arte e durare fino a che la vita 
collettiva nello stato e nella religione assorbiva la vita in- 
dividuale co' suoi affetti e le sue passioni. L'esametro erasi 
formato anch'esso nella poesia religiosa; antiche leggende 
lo attribuivano ai poeti traci o all’oracolo delfico ; lo stesso 
nome di érog dato a quel verso allude probabilmente all'uso 
di esso negli oracoli. Quali stadi abbia percorso prima di 
acquistare la forma omerica possiamo piuttosto supporre che 
dimostrare. Questo metro, perfezionato dalla mano d'un 
gran poeta, semplice e vario ad un tempo, non aggruppato 
a strofe ma continuato, fu il più proprio alla narrazione 
epica, così tranquilla, ampia, tutta esteriore, dove la per- 
sona del poeta non comparisce mai. 

La formazione della metrica greca segue le stesse leggi 
di quella delle arti plastiche. Quando un grande artista 
trovò la forma più propria a determinate composizioni, quella 
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forma, consacrata dalla sua autorità, rimane la stessa in 
tutti i tempi posteriori. Negli artisti greci domina la ricerca 
delle forme perfette anzichè lo studio di originalità. Nella 
scoltura vediamo un numero infinito di statue ripetere le 
stesse pose, gli stessi atteggiamenti. L'opera era tutto; l’ar- 
tista non importava, e non sappiamo che alcuno sia stato 
accusato di plagio, quasi ne mancasse l’idea. Perciò vediamo 
anche certe forme poetiche ripetersi indefinitamente nei 
varii generi, con l’unico studio di renderle più armoniche, 
più varie, più adattate al soggetto. Questa tradizione metrica 
era conservata, non solamente dall'autorità dei grandi mo- 
delli, ma pur anco dalle società dei cantori, come gli Omeridi, 
e dopo da quelle de’ poeti nei grandi centri di coltura, 
Atene, Alessandria, Roma; nè solo praticamente, ma, dopo 
Alessandro, anche dagli studi teorici degli eruditi, che poi 
si diffondevano nelle scuole. Così l’esametro restò per tutta 
l’antichità il metro proprio del poema epico, e ne restano 
moltissimi esempi greci e latini, di maniera che possiamo 
seguirlo in tutte le sue fasi e modificazioni fino agli ultimi 
tempi. 

La prima forma lirica che più si accosta all’esametro epico 
è il metro elegiaco. Dove e come sia nato non sappiamo e 
dobbiamo ancora ripetere con Orazio: « adhuc sub iudice 
lis est ». Esso ci apparisce dapprima nei canti guerreschi 
di Callino e di Tirteo, divenne appresso la veste della poesia 
sentenziosa in Solone e in Teognide, e quindi forma popo- 
larissima d'una poesia tranquilla, modesta, della riflessione 
filosofica e della sapienza politica, e sfogo di svariatissimi 
pensieri e sentimenti, ora lieti, ora malinconici, ma sempre 
temperati. Il distico fu pure il primo principio della strofa, 
che giunse a. tanto sviluppo nella poetica posteriore. 

Ma il vero creatore della poesia lirica fu Archiloco, vis- 
suto intorno all'anno 700 av. Cr. É la prima persona storica 
di poeta che apparisca nell'arte, figura gigantesca e terribile 
nella passione. Attingendo a fonti popolari egli riduce ad 
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arte i ritmi di genere doppio, applica anche a questi l’uso 
della catalessi interna, come già usavasi nel pentametro 
elegiaco, premette l’anacrusi al dattilo, crea il verso misto 
di metri dattilici e trocaici, il sistema epodico in varie 
combinazioni, e imprime alla creazione delle forme liriche 
un impulso vigoroso, che non sì arresterà per secoli. Se il 
giudizio degli antichi assegnò ad Archiloco un posto accanto 
ad Omero, non fu solo pel contenuto poetico, ma ben anco 
per quella mirabile varietà di nuove forme ch'egli intro- 
dusse nell’arte !!. 

Ad Archiloco seguirono intorno all'anno 600 av. Cr. i 
poeti di Lesbo, Saffo e Alceo, che primi composero vere 
strofe, e per lo più di quattro membri. I metri prediletti 
da questi furono logaedì e ionici; poi i dattilici in forma 
nuova, cioè con la base libera. Grande fu l'influsso dei poeti 
lesbici sugli Alessandrini e sui Romani, perchè quelle forme ’ 
erano la veste di sentimenti personali e interamente sog- 
gettivi. A questo genere appartiene anche Anacreonte di 
Teo, circa l'anno 550 av. Cr., che nelle sue molli canzoni 
usò l’ionico a minore e i gliconei, e fu molto imitato fino 
ai più tardi Bizantini. Però Anacreonte non fu soltanto 
poeta dell'amore e del vino; per quanto è dato giudicare dai 
frammenti, egli usò metri anche più energici e focosi, acco- 
standosi ad Archiloco. Intorno allo stesso tempo Hipponaxr 
e Ananio crearono i bizzarri metri scazonti, che poi ebbero 
voga fra gli Alessandrini e i Romani. Di molte fra queste 
forme della lirica soggettiva rimasero disgraziatamente pochi 
saggi e frammenti originali; maggior copia d'esemplari ab- 
biamo nelle imitazioni posteriori e principalmente latine. 

Affatto diversa da quest'arte ionico-eolica è la lirica dei 
Dori. Le poesie d’Alceo, di Saffo, di Anacreonte manife- 


(1) Mar. Vicror., 4, 1 (Archilochum) quem parentem artis music® iuxta 
multiformem metrorum seriem diversamque progeniem omnis etas canit. 
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stano i sentimenti del poeta e sono cantate da una sola 
persona; quelle dei Dori, cantate dai cori nelle feste reli- 
giose e in altre occasioni solenni, accompagnate spesso alle 
danze, sono l’espressione grave, seria, dignitosa degli alti 
e nobili sensi d’una moltitudine. É questa la grande arte 
così nella materia come nella forma, ricca di belle e armo- 
niose combinazioni di ritmi dattilici e giambo-trocaici, dei 
facili logaedi e dei severi epitriti. La composizione si allarga 
nella strofa, artificiosamente composta di metri disuguali, e 
nell’antistrofa che le fa esatto riscontro; la grande unità 
ritmica si chiude per lo più con l’epodo, non isolato ma 
corrispondente agli epodi delle triadi seguenti. Il più antico 
poeta corale di cui restino frammenti è Alcmano, a cui se- 
guirono Stesicoro, Arione, Ibico, Simonide, Bacchilide e 
Pindaro (circa 480 av. Cr.). Intorno all'anno 600 av. Cr. 
Arione tolse dal culto dionisiaco e portò nell'arte anche il 
ditirambo, che dalla sua origine conservò sempre molta va- 
rietà e ardimento di metri. 

Nella formazione progressiva ed organica dei generi let- 
terarii il drama non poteva staccarsi dal culto popolare e 
prendere esistenza sua propria se non quando gli elementi 
epici e lirici di cui si compone avessero raggiunto la loro 
piena maturità. L'elemento epico è la parte del dialogo, che 
rappresenta l’azione; l'elemento lirico sono i cori e le parti 
dette amò oxnvfig, cioè le monodie degli attori e i canti 
alternati fra essi e l'orchestra. Il drama pertanto è l’ultima 
e la più complessa forma poetica. Il dialogo è per lo più in 
trimetri giambici, già prima usati nei componimenti dialo- 
gici, come quelli che più ritraggono il linguaggio famigliare; 
meno frequenti i tetrametri trocaici catalettici, che i Latini 
dicevano settenarii. Benchè il dialogo sia composto dì versi 
sciolti, lo spirito d'ordine e di simmetria che domina tutta 
l'arte greca si manifesta non di rado anche qui nell’egual 
numero di versi profferiti da due attori. Le parti liriche 
sono imitate per lo più dalla poesia corale dei poeti dorici, 
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salvo che non è frequente l’epodo, e dove si trova, non 
compie sempre la triade con la strofa e l’antistrofa, ma 
è usato pure dopo due o tre coppie di strofe, senz’altra cor- 
rispondenza con epodì seguenti. Altri canti sono creazioni 
più libere de’ poeti dramatici; e mentre le coinposizioni della 
prima specie ritengono il carattere serio, grave, religioso 
della loro origine, questi sono più varii e appassionati e man- 
cano spesso di corrispondenza antistrofica, sicchè furono 
detti sciolti (&roXeXvuéva). Dei primi creatori della tra- 
gedia, Tespi e Frinico, poco sappiamo in quanto al carattere 
dei componimenti lirici; ma da Eschilo ad Euripide possiamo 
ancora seguire il progressivo rivolgimento nelle forme del- 
l’arte. Eschilo severo, grande, spesso anche duro; Euripide. 
sciolto, vario, grazioso, ma troppo libero e lontano dall'an- 
tica e pura semplicità. Sofocle tiene anche nella metrica il 
giusto mezzo; ma nelle ultime tragedie si scorge una no- 
tevole diversità metrica dalle prime e un sensibile racco- 
stamento al nuovo stile. La comedia, di cui resta il mag- 
gior poeta, Aristofane, non ha la severa dignità metrica 
della tragedia e procede più libera e sciolta. Senonchè questa 
libertà comica ha dei limiti e non segue le tendenze dei 
novatori. Aristofane era conservatore anche nell'arte e 
combattè le novità euripidee, per le quali con giusto senso 
credeva che l’arte fosse trascinata per una china pericolosa. 

‘Oltre a molte varietà di logaedìi, il drama ci conservò dei 
resti preziosi d’altri metri, che altrimenti sarebbero perduti. 
L’anapesto vi si trova come ritmo del passo, quale usavasi 
negli embaterii spartani, ma anche nelle monodie, specialmente 
ad espressione del dolore; il primo ha un carattere medio 
fra il metro del dialogo e il metro lirico; il secondo è 
schiettamente lirico. Troviamo poi metri dattilici, spesso 
con anacrusi, cretici, peonici, bacchiaci, ionici a minore, 
epitriti, dattilo-trocaici, dattilo-epitriti, e il dochmio, il ritmo 
più strano e multiforme che sia stato creato nella lirica 
greca. Raro nella comedia, esso è frequente nella tragedia, 
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specialmente ad espressione del dolore intenso e stra- 
ziante. 

Al tempo di Alessandro la feconda vena creatrice è quasi 
esausta così nella vita come nell’arte. Questa figlia della 
fantasia e del sentimento cede il posto alla riflessione e alla 
scienza positiva. Il poeta non lavora più per pubbliche rap- 
presentazioni e non attinge le sue ispirazioni da fonti po- 
polari, ma chiuso nella biblioteca compone per un pubblico 
di lettori e trae i soggetti e le forme de’ suoi componimenti 
dalla erudizione. Per intendere adunque le diverse ragioni 
delle forme poetiche, dobbiamo qui arrestarci per un mo- 
mento e spiegare la vera essenza di quelle, che nacquero e 
fiorirono nei tempi più belli per l’arte. 

In Grecia le tre arti musiche, cioè la poesia, la musica, 
il ballo, fino dai primi secoli erano unite da un vincolo 
strettissimo. Questo vincolo sì spiega, non pur col substrato 
formale, che è comune alle tre arti, cioè il ritmo, ma anche 
col posto che esse tenevano nella vita religiosa e sociale 
delle popolazioni greche. Abbiamo detto che nelle origini la 
poesia era unita indissolubilmente alla melodia, così nel culto 
divino, come nel racconto de fatti eroici. Orfeo muove le pietre 
e si concilia le divinità infernali col fascino della sua voce ; 
Femio e Demodoco sono cantori e non rapsodi; il primo verso 
dell'Iliade invita la Musa a cantare, e non già per figura re- 
torica. Il ballo non è accompagnato soltanto da musica istru- 
mentale, ma dal cantore (2 590). Così adunque la poesia non si 
concepiva senza melodia, più di quanto ora si concepirebbe il 
ballo senza accompagnamento musicale. I nomi stessi dei 
componenti poetici, wòn, doua, doudriov, uéioc, ueXudpiov, 
eldos, eidUAMIOY, sono indicazioni del canto. Questa unione 
era rappresentata anche esteriormente in ciò, che il poeta 
era ad un tempo il compositore musicale delle sue poesie ‘, 


(1) Cic., De orat., 3, 44, 174: hrc duo musici, qui erant quondam idem 
poete, machinati ad voluptatem sunt, versum atque cantum, ut et ver- 
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segnava nel testo le note della melodia e dell’accompagna- 
mento (uéàn e xpovuata) e nei componimenti orchestici 
anche le figure del ballo (cynuara, onueîa). Pindaro, Simo- 
nide, Frinico, Eschilo erano stimati non solo come grandi 
poeti, ma anche come modelli di buona e classica composi- 
zione musicale. L'arte pui era resa ancora più difficile e 
complicata da questo, che mentre i poeti e i compositori 
moderni lavorano in generale sulla falsariga di periodi rit- 
mici comuni e prestabiliti, gli antichi, oltre alla poesia e 
alla melodia, dovevano crearsi anche il periodo ritmico, e in 
questo dimostrarono tanta freschezza e varietà, quanta nelle 
parole e nel canto. L'arte adunque era triplice, e compren- 
deva la melopea, la ritmopea, e la poesia. 

Le tre arti musiche potevano unirsi in vario modo. Mu- 
sica e poesia erano unite negl'inni religiosi e nel racconto 
epico, che i cantori (dordoi) eseguivano accompagnandosi 
con la géppryz. Al canto era pure unita l’elegia e tutti quei 
generi poetici che si indicavano col nome di a solo, po- 
vwbfai, cioè : il vépuog, il quale, secondo che era accompa- 
gnato da stromenti a corda o a fiato, dicevasi xidapwdia 0 
aviwdia. Uscito anch'esso dal culto divino, prese carattere 
profano, e fu l’unico genere in cui la musica terminasse 
col soverchiare la poesia, laddove negli altri generi la poesia 
teneva il primo posto e la melodia, semplice e modesta, 
l'’accompagnava come ancella. Alle monodie appartenevano 
pure le poesie di Archiloco, di Saffo, di Alceo, di Ana- 
creonte, e in generale di quella lirica che era l’espressione 
di sentimenti individuali, e differiva dal nomos solo nella 
corrispondenza antistrofica. Appartengono finalmente a questo 
genere le monodie del drama. 


borum numero et vocum modo delectatione vincerent aurium satietatem. 
Ati. FoRTUNAT., p. 332: qui cum essent non tantum poet® perfectissimi, 
sed etiam musici. 
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Alla musica e alla poesia univasi la danza nell’iporchema 
e nei canti corali dei Dori e del drama. L'antico drama 
è più paragonabile alla nostra opera in musica di quello 
che alle tragedie e alle comedie moderne; ne differiva in 
questo, che il testo poetico era più importante e prevaleva 
sulla musica. Quindi la musica era in generale più sem- 
plice, e questo spiega come gli spettatori potessero udire le 
parole di Pindaro e di Eschilo e coglierne il senso, spesso 
difficile e astruso. Anche la parte ballabile del coro era 
molto semplice e lenta, perchè eseguita dalle persone stesse 
che cantavano. Un ballo concitato non avrebbe potuto con- 
ciliarsi col canto; sicchè nell’iporchema, che aveva carat- 
tere più vivace, è ragionevole ammettere che ballo e canto 
fossero eseguiti da persone diverse. 

La separazione delle arti ritmiche comincia già nel tempo 
classico, ma non ancora nel genere lirico. La prima poesia 
recitata ‘ fu l’epica, quando al cantore con la cetra suc- 
cedette il rapsodo col suo bastone ($afdoc). Anche l’elegia 
sembra che si cominciasse a declamare, senza accompagna- 
mento. Fra il canto e la recitazione semplice v'era una 
specie di declamazione animata e accompagnata da uno 
stromento musicale. Questa declamazione dicevasi rrapaxa- 
TtaXoyn e raparxartarérerv il declamare. Plutarco attribuisce 
l'invenzione di questo genere ad Archiloco, probabilmente 
come primo autore de’giambi ‘©. E appunto essa usavasi 
principalmente ne’ componimenti giambici, come dimostra il 
il nome dello stromento che l'accompagnava, detto xAe- 
yiauBog. Nel drama tutta la parte dell’azione era recitata 
e cantate le parti liriche. 


(1) Yuol Aéyor, mroinor yiX la dice PLatone nel Fedro, p. 278 C. Il 
recitare dicevasi \éferv, QpdZew, dicere, loqui, pronuntiare, contrapposto 
ad dberv, malZew, canere, cantare, ludere. 

(2) De mus., c. 28: ér1r dè tv faufelwv Tò tà pèv Aéreogar rrapà 
Tv xpodow, tà dé ddeodai ’Apyxiroxév paor xatadeîtar. 
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Anche la musica istrumentale prese nell'età classica esi- 
stenza sua propria, ma per opera della scuola asiatica di 
auleti che ebbe il suo nome da Olimpo. La prima specie è 
il véuoe aùintixée che troviamo fino dal tempo di Solone 
nelle gare di Delfi; appresso si formò anche il v6uog xi0a- 
piotixòc. Alla fine dell’età classica havvi traccia d'un véuog 
misto eseguito da uno stromento a fiato e accompagnato 
da stromenti a corda. Ad ogni modo la musica istrumentale 
non ebbe grande incremento che in tempi posteriori, e con- 
servò sempre il carattere del suo primitivo legame con la 
musica vocale nell'unica forma dell'a solo. 

Dopo Alessandro il fascio delle tre arti ritmiche si scioglie ; 
poesia e musica percorrono ciascuna una propria via ‘©. 
La poesia è destinata alla lettura; i poeti lirici e i dramatici 
della Pleiade tragica sono puramente poeti e non più com- 
positori. Tale divisione fu piena di conseguenze per la lette- 
ratura e per la metrica posteriore. Il gran genere lirico della 
poesia corale viene abbandonato e si prediligono poche e 
semplici forme della poesia soggettiva ionico-eolica; la com- 
posizione sciolta predomina su quella a strofe; il sistema 
si scioglie e i membri di esso, che prima erano parti di 
un tutto maggiore, sono usati come versi indipendenti. 
Nuove forme poetiche non vengono trovate, eccetto il So- 
tadeo, tenuto per invenzione alessandrina. La novità si 


(1) ARISTIDE, p. 32, ricorda anche un ballo schietto, yiAi} Bpyxnorg, senza 
accompagnamento musicale. Questo non poteva essere che un genere af- 
fatto secondario. Anche Lucrano, De salt., p. 302, narra di un famoso bal- 
lerino del tempo di Nerone, che eseguì senza accompagnamento varie azioni 
mitologiche, in maniera da convertire il cinico Demetrio in un grande am- 
miratore del ballo. Ma questa pare essere stata una prova di bravura an- 
zichè un vero genere d’arte. Nel citato luogo di Aristide troviamo pure 
l'unione della poesia con una specie di orchestica, cioè con una mimica molto 
vivace. Probabilmente i iwvtxol Agror di Sotades e di altri poeti erano 
veramente rappresentati come azioni dramatiche. 
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cerca più tardi negli artificii e ne’giocherelli d'un gusto 
corrotto, per esempio nel dare ai componimenti le forme di 
un’ala, di un uovo, di un’accetta, di un altare, come ve- 
diamo nelle reliquie di Simmias, di Dosiadas, di Besantinos ‘. 
Anche sui metri che restarono in uso la separazione della 
poesia dalla musica ebbe gravi conseguenze. Alla compiuta 
educazione musicale, che il poeta riceveva prima d'allora 
nell’arte armonica, ritmica e metrica, succedette uno studio 
metrico singolare, che non più animato dal ritmo e dalla 
melodia, degenerò spesso in forme false e incompiute. L'’imi- 
tazione degli antichi modelli introdusse licenze ingiustifica- 
bili. Per dirne una, in Omero molti casi d’iato e di posi- 
zione lunga sono licenze apparenti; la scienza ha dimostrato 
che un certo numero di parole cominciava col digamma, 
altre con doppia consonante, sicchè quelle licenze rientrano 
perfettamente nella regola generale. Ma i poeti alessandrini, 
che di cotesti fatti linguistici non avevano alcun sospetto, 
seguirono la prosodia omerica quale appariva loro dopo 
tanti secoli e tante mutazioni fonetiche, e perciò sono pieni 
di licenze, a cui non davano altra spiegazione che l'autorità 
di Omero. 

Quando i Romani vennero a contatto coi Greci e comin- 
ciarono a sentire gl’'influssi d’una civiltà più progredita, 
presero insieme al resto anche le forme poetiche, a cui la 
loro lingua non ripugnava, modellandosi principalmente sugli 
Alessandrini, che poetavano a'quei tempi. Prima essi non 
avevano che un rozzo ritmo popolare, il saturnio, tentato 
nell'arte da Livio Andronico nella traduzione dell’Odissea 
e da Nevio nel suo poema sulla guerra punica. Questo però 
dovette cedere al primo risveglio del senso artistico. L'ab- 


- —- 


(1) Vedi Brrek, Anthol. lyrica, p. 511 e segg. Per comodo degli stu- 
diosi i poeti greci e latini sono citati qui secondo la piccola Biblioteca di 
Teubuer, come quella che trovasi più facilmente nelle mani di tutti. 
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bandono del Saturnio è indicato da Orazio stesso come la 
prima e più immediata conseguenza del contatto con l’arte 
greca !. La metrica dei Greci trasportata in latino e ri- 
guardata nel suo complesso fino ad Adriano, prese il carat- 
tere serio, dignitoso, regolare ch'era proprio del popolo e 
della lingua. In questa difficile applicazione i poeti dimo- 
strarono un retto senso delle proprietà del latino, che sono 
l'energia e l'armonia, ma non poterono evitarne sempre i 
difetti, cioè un che di monotono e di rigido. La convenienza 
della forma col soggetto, che in Grecia aveva le sue ragioni 
nello sviluppo storico dell’arte, a Roma era lasciato in buona 
parte all’arbitrio e al gusto de’ poeti; i quali non sempre 
riuscirono bene nella scelta dei metri, e non di rado sba- 
gliarono, come per esempio nei polimetri dell’età cicero- 
niana. 

Ma prima che la metrica greca acquistasse in latino una 
certa regolarità di forme dovette passare lungo tempo. Al- 
lorchè cominciarono a Roma i ludi scenici, Livio Andro- 
nico, Nevio, Ennio, Pacuvio, Accio, Plauto, Terenzio porta- 
rono i metri del teatro greco sulla scena latina, cioè giambi, 
trochei, anapesti, cretici, bacchiaci e fors'anco dattili, ma 
con tanta libertà, o per meglio dire con tanta licenza, che 
poco rimaneva del loro essere primitivo. Ne’ giambo-trochei 
ogni tesi, meno l’ultima, era per essi ancipite; ancipite era 
pure la breve del cretico; le arsi troppo spesso disciolte ; 
fra giambi e trochei abusavano di dattili e di anapesti; 
nell’elisione, nella sinizesi e nelle altre libertà metriche 
passavano ogni ragionevole misura. Inoltre i comici, imì- 
tando la lingua del volgo, usarono tutte le libertà della 
pronunzia popolare e quindi un numero infinito di licenze 
prosodiache. Nondimeno i metri comuni del dialogo (di- 


(1) Hor., Ep. 2, 3, 156: Grecia capta ferum victorem cepit et artes 
intulit agresti Latio; sic horridus ille defluxit numerus saturnius. 
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verbium), cioè il trimetro giambico, il tetrametro trocaico 
(persus septenarius) e nella comedia anche il tetrametro 
giambico catalettico, presero forme abbastanza definite; 
laddove i metri delle parti liriche (cantica), che nella co- 
media latina corrispondono alle monodie del drama greco, 
cioè anapesti, cretici, bacchiaci, restarono ancora assai rudi. 
In progresso di tempo il numero dei metri usati andò re- 
stringendosi, come si può vedere riscontrando Terenzio con 
Plauto, e nella scena restarono più comuni il trimetro 
giambico e il tetrametro trocaico. Del resto le libertà me- 
triche dei comici dimostrano quanto la lingua popolare la- 
tina fosse materia ancor dura e quasi ribelle alle ricche 
forme della poesia quantitativa, e avesse bisogno d’una schiera 
di grandi artisti che la rendessero adatta e maneggevole. 
Alla sfrenata libertà dei comici, per opera dei quali la 
metrica greca avrebbe perduta tutta la purezza e il carat- 
tere delle sue forme, pose un rimedio salutare Ennio, intro- 
ducendo l’esametro dattilico. Ennio, vissuto dall'anno 239 
al 169 av. Cr., conosceva sin da fanciullo il greco e l’osco, 
ed era in grado più di ogni l’altro di procedere con accor- 
gimento in quest'opera difficile di adattare il latino alle 
forme greche. Egli imitò Omero in tutta la struttura del 
verso e nel maneggio poetico della lingua, e perciò non 
sciolse più l’arsi del dattilo. Benchè l’esametro di Ennio 
abbia ancora molte durezze, frequente eccesso di spondei, 
abuso di elisioni, talora difetto di cesura, con tutto ciò il 
tentativo riuscì a bene, e l’esametro divenne la forma degli 
Annales, unico poema nazionale che fino a Virgilio cantasse 
le antiche glorie di Roma. La popolarità della materia con- 
tribuì pure a rendere popolare la forma, e l'influsso di 
Ennio sulla metrica posteriore fu immenso. Da indi in poi 
i Romani non acquistarono solamente l’esametro, che resero 
via via più perfetto, ma ebbero un modello della maniera 
di trasportare in latino anche gli altri metri. Ennio stesso 
usò poi anche il metro elegiaco nelle Satire, e il trimetro 


Zampatpi, Metrica Greca e Lulina. 2 
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giambico e il tetrametro trocaico, e finalmente il Sotadeo 
alessandrino. L’influsso di Ennio sì scorge subito in Accio, 
che nei componimenti non dramatici ne seguì i principii, 
e in Lucilio (anno 181-103 av. Cr.) che usò l’esametro e 
gli altri metri delle satire enniane. Tutto che non man- 
chino durezze, le quali si spiegano in parte col tono libero 
della satira, i versi di Lucilio rivelano un certo progresso 
nell'arte metrica. Maggiore progresso si scorge in Lucrezio, 
benchè il suo esametro manchi di grazia e di varietà. 

Verso la fine dell'età ciceroniana Catullo, Calvo ed altri 
poeti, sull'esempio di Levio, introdussero nella poesia latina 
un gran numero di metri nuovi, presi in gran parte dagli 
Alessandrini. Catullo, andato più in su, imitò Saffo e forse 
Anacreonte; varii metri giambici e trocaici si formarono 
sui modelli greci e perfino i giambi puri. Fra tutti questi 
divennero più popolari il falecio endecasillaho, usato fino ai 
tempi più tardi, e il giambo ipponatteo durato fino a Tra- 
jano. Invece il distico elegiaco rimase ancora rozzo e duro. 
Catullo prese altresì alcune strofe greche, un distico ascle- 
piadeo, il tetrastico saffico, due sistemi gliconei chiusi dal 
ferecrazio. Fra Lucrezio e Catullo fiori, oltre a Levio, anche 
Varrone Reatino, il quale nelle satire polimetriche imitò 
con buona arte gli Alessandrini; ma ne'versi giambici, tro- 
caici, sotadei continuò ad usare le libertà di Ennio e di 
Lucilio. 

La metrica greca ebbe a Roma il maggiore incremento e 
la più compiuta esplicazione nell'età d'Augusto. L'esametro 
per opera di Virgilio e di Ovidio fu condotto a perfezione. 
Troviamo però ancora in Virgilio, benchè raramente, le li- 
bertà di Ennio, come sinizesi, iato, forti elisioni, allunga- 
mento della breve sotto la percussione; ma per lo più sono 
adoperate con fino accorgimento ad ottenere determinati 
effetti ritmici. Alcune false interpretazioni metriche di Omero, 
divulgate dai filologi alessandrini, indussero anche Virgilio 
in qualche errore. Ovidio restrinse ancor più le licenze 
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virgiliane, non tanto negli esametri continuati delle Metamor- 
fosi, quanto nelle elegie, di maniera che i versi ovidiani, 
riguardati singolarmente, sono modelli d’armonia e di per- 
fezione metrica; non sempre nella lettura seguita, dove 
manca la varietà e il colorito di Virgilio e l'artificio dege- 
nera in monotonia. Nell’esametro delle Satire Orazio con- 
servò le libertà di Lucilio, temperandone le durezze; i 
versi delle Epistole sono più regolari. 

Il distico, rude ancora in Catullo, vien coltivato e raffi- 
nato da Tibullo, da Properzio e più da Ovidio nelle poesie 
scritte prima dell'esilio. I Tristi e le Epistole dal Ponto 
non hanno la regolarità metrica dei componimenti erotici. 

Orazio introdusse nella poesia latina molti metri di Ar- 
chiloco, di Alceo, di Saffo, e ciò, nella scarsezza di fram- 
menti greci, è di grande utilità per la storia delle forme 
poetiche. Di due versi mancherebbe ogni esemplare se 
Orazio non ce li avesse conservati (Od. 1, 8; Epod. 13). 
Egli ama la strofa di quattro versi ed aggruppa in periodi 
tetrastici anche versi eguali, che parrebbero continuati. Se 
tutte le sue strofe siano imitate da modelli greci od alcune 
siano di sua invenzione non possiamo sapere. Orazio però 
trasportando i metri eolici in latino non ne ritenne le li- 
hertà, ma, conforme all’indole della lingua e alle necessità 
della poesia puramente recitata, osservò regolarmente le 
cesure, non usò sillabe ancipiti, fissò lo spondeo. in deter- 
minati luoghi, dando così a quei versi maggiore stabilità e 
dignità. I metri lirici dei Greci non andarono a Roma più 
in là dei limiti segnati da Orazio. La strofa pindarica fu 
tentata al tempo suo, ma senza effetto e senza seguito. 

Anche la tragedia fu molto coltivata dai Romani al tempo 
d'Augusto, non però secondo i liberi modelli dei primi tra- 
gici latini, ma secondo quelli più regolari dei Greci, e solo 
con maggiore libertà nell’uso dei trimetri giambici e degli 
anapesti. Il coro non era inviscerato all’azione, ma più 
staccato e più libero, alla maniera d’Euripide. Nei canti del 


20 INTRODUZIONE 


coro si usarono metri dattilici, anapestici, logaedici. La me- 
lodia del coro e delle monodie non era più opera del poeta, 
ma di un maestro di musica ‘". Di questa specie di com- 
ponimenti ci restano gli esemplari nelle tragedie di Seneca. 

Col secolo d'Augusto ha termine l'incremento della me- 
trica latina. I poeti posteriori non attingono più nuove 
forme dal greco, ma vanno coltivando quelle già prima in- 
trodotte. Virgilio e Ovidio sono i modelli dell’esametro ; 
Ovidio anche del distico; Orazio dei metri lirici e giambici. 
Però la sua strofa di quattro versi, ad eccezione della saf- 
fica, è presto abbandonata e i metri liricì sì usano conti- 
nuati. Seneca compose a questo modo non solamente i versi 
più brevi, ma anche alcuni membri di versi oraziani. Ca- 
tullo rimase sempre come tipo del falecio e dell’ipponatteo. 
Intorno all'anno 50 di Cr. Fedro compose le sue favole in 
metri giambici, e ad esempio di Publilio Siro, di cui erano 
popolari la sentenze, usò lo spondeo nei posti pari del tri- 
metro. Non segui per altro ìi comici nelle altre libertà 
metriche. 

Al tempo di Adriano, mentre continua l'imitazione del 
secolo d'Augusto, la versificazione latina tende a far rivi- 
vivere le forme arcaiche, e si composero giambi e trochei 
con le libertà plautine, si  ritentò la polimetria di Levio e 
di Catullo, come si vede in Settimio Sereno e in Terenziano 
Mauro del terzo secolo. In pari tempo apparisce, come nella 
decadenza alessandrina, l’artificio e lo studio de’'giuochi me- 
trici, quasi volendo compensare il vuoto del contenuto con 
la curiosità della forma. L'esempio più notevole sono le 
poesie di Porfirio Optaziano intorno al 330. 

Presso al termine della letteratura greca, nel quinto secolo, 


(1) Donato in Fragm. de com. et trag. dice: diverbia histriones pro- 
nuntiabant; cantica vero temperabantur modis, non a poeta, sed a perito 
artis musicae factis. 
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Nonno, sotto l'influsso della metrica latina, diede forma 
nuova e mirabilmente regolare all’esametro, prediligendo il 
dattilo, escludendo i versi spondaici, usando come cesura 
principale quella del terzo trocheo, osservando scrupolosa- 
mente la posizione, restringendo assai l’elisione e l’iato. 
Nonno ebbe al suo tempo seguaci e imitatori, ma fiorì troppo 
tardi per esercitare un influsso durevole. Negli estremi tempi 
la metrica corre pressn a poco le medesime sorti così fra i 
Greci come fra i Latini. In ambedue le lingue i metri più 
comuni furono l’esametro e il pentametro e alcuni versi 
giambici e trocaici, ora sciolti ora a strofe. Però il senso 
artistico era scomparso dalla struttura della strofa, che di- 
venne un complesso arbitrario di versi eguali o disuguali 
terminati con l’interpunzione. Le strofe erano usate princi- 
palmente negl’inni della chiesa, e molto vi contribuì Gre- 
gorio Nazianzeno intorno al 360. Nei Greci troviamo il tri- 
metro giambico ed anche il dimetro catalettico e l’ana- 
creontico ; nei Latini prevale il dimetro giambico e il trocaico 
settenario. La decadenza si manifesta anche nella scelta 
dei metri per i varii generi. Abbandonata la tradizione se- 
colare, Alfio Avito nel terzo secolo e più tardi Festo Avieno 
usarono metri giambici per materie epiche, e per converso 
furono composte tragedie in esametri, come una Medea e 
un Oreste. Gli stessi difetti nella scelta dei metri lirici si 
vedono in Ausonio e in Prudenzio intorno all'anno 400. 
Frattanto nella progressiva evoluzione delle due lingue 
andava perdendosi il valore della quantità nella pronunzia 
popolare, e questa incertezza sì manifesta anche nella poesia. 
I poeti cristiani cominciarono a trascurare la quantità, 
prima costretti dai nomi proprii, e appresso più liberamente 
in altre parole ripugnanti al metro scelto; più spesso i 
Latini in parole greche. Nei Greci la quantità sì mantiene 
più a lungo; ma da Giorgio Piside in poi, nel settimo se- 
colo, cominciano a diventare ancipiti i suoni a 1 uv, che 
non avevano un doppio segno, e ad usarsi altre libertà nei 
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nomi proprii e nei termini tecnici. Accanto alle imitazioni 
della poesia classica la poesia ritmica popolare, che seguiva 
l'accento, sopra tutto alla fine del verso, comincia a trovar 
posto nella letteratura, fra i Latini dal terzo secolo ìn poi, 
fra i Greci nella prima metà del medio evo. Questi versi 
popolari corrispondevano in latino al dimetro giambico e al 
trocaico settenario, nei Greci al settenario giambico, e di- 
cevasi verso politico, con quindici sillabe. In questi metri è 
ritenuta la cesura che avevano nella forma classica. Così 
durante il medio evo la poesia dotta e la popolare vissero 
parallele, in parte raccostandosi, perciò che la classica ri- 
nunziò a sciogliere il giambo e il trocheo in tre brevi, dì 
guisa che queste specie di versi potevansi numerare a sillabe, 
e studiò una maggiore corrispondenza dell’accento con l'ictus; 
in parte si mantennero indipendenti, come lo dimostrano i 
giambi parossitoni dei Bizantini, coi quali vollero togliere 
ogni significato all’accento grammaticale e conservare quello 
dell’antico accento ritmico. 


La Metrica nella teoria. 


Per tutto il tempo che le arti musiche restarono unite 
nelle opere liriche degli antichi, l'ufficio del poeta era così 
difficile e vario, che presuppone una istituzione teorica. Tale 
istituzione doveva non pur comprendere le regole ritmiche 
e metriche, e quelle delle forme che andavano esplicandosi 
in ciascun genere, ma estendersi all'arte della melodia e 
dell'armonia, all’istrumentazione e all’orchestica. Come una 
era l’arte che comprendeva il metro, il ritmo, il canto‘, 


(1) AéErc, fuopudc, uéroc. Pat. rep. 3, p. 398: rò uérog èk Tpiùv tor 
guykeiuevov, A6you TE kai Gpuovias al fuduo0. Cfr. Legg. 2, p. 256 C; 
7, p. 800 D; HirP. mai., p. 285 D; PriteB., p. 17 D. 
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così uno era il maestro, e di tali maestri la tradizione ci 
conservò parecchi nomi: Terpandro, la scuola del quale 
possiamo seguire fino ad Aristoclide ai tempi della guerra 
del Peloponneso; Olimpo che vien detto maestro di Cratete, 
Laso di Pindaro, Lampro o Lamprocle di Sofocle, Damone 
di Dracone, che alla sua volta istituì Platone. L’insegna- 
mento delle arti musiche non davasi già solo a coloro che 
volevano fare i poeti di professione ; esso era per così dire il 
fondamento dell'educazione liberale e necessario per vivere 
nella società colta “. In queste scuole andò formandosi a 
poco a poco una teoria delle arti musiche, che da cenni 
posteriori possiamo ricomporre nelle sue linee principali ‘#. 
Essa comprendeva due parti: una era la dottrina pura 
(texvixév), l’altra dava le regole della sua applicazione 
(xpnotixév). La prima comprendeva la dottrina dell’armo- 
nia, del ritmo, del metro (dpuovixév, fuduxdv, Ìperpuxév), 
l'altra la melopea, la ritmopea, la poesia (uerororta, fua- 
uorotia, moincig). Seguiva poi la teoria dell’ esecuzione 
(Epunvefa, tò ÈEarreitixòv uépoc) e quella degli stromenti e 
del loro uso (òpravixév, wdikév) e finalmente la parte mi- 
mica e ballabile (Uroxpirixév). Tutto questo sistema com- 
prendeva la parte puramente formale della poesia e non 
toccava punto la parte virtuale, che ora direbbesi arte poe- 
tica; questa era lasciata all’ingegno e all'osservazione del 
discepolo. Aristide nel secondo libro ricorda però una parte 
dell'istituzione che riguardava il potere delle arti musiche 
sull’animo umano (madevnixév) e trattava del carattere di- 
stintivo (f#00g) dei varii stili, quali possiamo distinguere 
ancora nei diversi componimenti. I nomi relativi ad essi ci 


(1) Aristor. Nud., v. 648, ET. t{ dé uWpeinoovo® ci fuduoi Tpòc 
tà\qpita; ZU). mpùrov pèv etvar xouyòdv èv Guvovota, érratovo’ érroîòc 
OT: TUvV fuoudv xat' évorniiov xwrroîog ad xatà dakTuAov. 

(2) Vedi AristID. mrepì uovo, l. 3. Pollux Onom. 
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sono conservati in alcuni luoghi di Platone, d'Aristotele, 
di Aristosseno. 

L'istruzione delle arti musiche davasi a voce nelle scuole. 
Ma già nel tempo classico sì cominciarono a scrivere trat- 
tati e manuali, principalmente sull’armonia e sull’uso degli 
stromenti; poi sulla ritmica, ch'era strettamente congiunta 
alla metrica. Di questi primi trattati rimane qualche ricordo 
nei frammenti d’Aristosseno. Noi sappiamo ben poco delle 
dottrine che vi si insegnavano e del metodo; Psello, c. 1, 
dice che prendevano come misura la quantità delle sillabe 
e che ad essa riferivano le quantità ritmiche. Così metrica 
e ritmica formavano una sola disciplina. Platone nel Cratilo, 
p. 424, afferma che l'istituzione si cominciava dalla  quan- 
tità naturale delle lettere, poi insegnavasi quella delle sil- 
labe, e finalmente procedevasi ai ritmi. L'antica termino- 
logia ritmica è conservata in parte nella retorica, perchè 
appunto la retorica prese i suoi termini tecnici dalla rit- 
mica ‘', come trepiodog, xùiov, xbupa, amdoegie, ecc. 

Se avessimo più copiose notizie sulla teoria delle arti mu- 
siche prima di Alessandro, ci resterehbe un gran lume per 
intendere la struttura dei versi e delle strofe liriche e molte 
libertà metriche, forse apparenti, di cui ora non possiamo 
trovare la ragione. Questo per altro possiamo affermare con 
sicurezza, che la scienza delle arti musiche restò molto in- 
feriore alla pratica di esse. Sta nell’ordine naturale delle 
cose che la riflessione si desti dopo la fantasia e il senti- 
mento; fino ad Alessandro regna l’arte; la scienza inco- 
mincia qui, dove ha termine la libera e spontanea creazione 
artistica. Perciò non si può ammettere che la scienza delle 
arti musiche fosse perfetta quando le altre erano appena 
in sul nascere. Nè questo contraddice affatto alla perfezione 


(1) Opagiparog XaAxndévioc, copiate, dc mPùwTOg Trepiodov Kai xùòiov 
xatéderte kai TÒv vdv fntopixfig Tportov eionvigato. Suid. 
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d’un’arte complicatissima, qual era la poesia corale. L’ar- 
tista non ha bisogno di molte nozioni scientifiche intorno 
ai mezzi che adopera. Pochi e semplici precetti, anche di- 
fettosi, uniti a grandi modelli e a molta ispirazione, ba- 
stano alla nativa facoltà del creare; la squisitezza del senso 
corregge i possibili errori della teoria. Si può estendere 
anche alla forma il giudizio che Socrate pronunciò sulla so- 
stanza della poesia, ch’essa è opera dell’ispirazione piut- 
tosto che della riflessione ‘. 

Al tempo delle guerre persiane le arti musiche avevano 
raggiunto la loro piena esplicazione. Appresso furono ac- 
cresciute e perfezionate in alcune parti, ma grandi mae- 
stri veramente creatori non si trovano più. Invece le scuole 
crescono d'importanza e stanno a paro con quelle dei re- 
tori e dei sofisti. Il vero fondatore d'una teoria scientifica 
delle arti musiche fu Aristosseno. Nato da Mnasea, che vien 
ricordato come uno dei musici più illustri, ebbe per patria 
Taranto, città dove fioriva una scuola pitagorica, che al 
culto della filosofia univa quello della scienza e dell’arte 
musicale. Fu scolaro di Lampro, che, a quanto ne dice egli 
stesso, era partigiano dell’antico e puro stile. Dopo avere 
viaggiato col padre, passò alla scuola di Aristotele e divenne 
uno dei discepoli più illustri del grande Stagirita. La pre- 
parazione musicale ch'egli recava nella nuova disciplina in- 
dicavagli la parte a cui doveva più specialmente rivolgere 
le sue ricerche e imprimere il carattere di scienza; e in 
effetto egli trattò con predilezione la storia e la teoria del- 
l'arte musicale .e il suo potere sugli animi, ma l’universa- 
lità della scuola aristotelica attrasse anche lui, che scrisse 
pure di filosofia, di storia, di politica, di fisica, di peda- 


(1) PLar. Apol. p. 22 B. Ervwv oùv xal mepi tv rmomtov Èvi AbYw 
TOOTO, STI OÙ Copia moroîev A trorofev, did Pioer Ivi xai EvBovard- 
Zovteg, Worep oi Beoudvters xal oi xpnopiudoi. 
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gogia. Cicerone ci conservò la dottrina armonica dell'anima 
da lui seguita !. Della scuola pitagorica egli ritenne il 
culto della musica e la sua intima unione con la filosofia; 
ma ne abbandonò le dottrine fantastiche, adottando il me- 
todo rigoroso della scuola aristotelica, la sobrietà e la chia- 
rezza dello stile scientifico. Così egli divenne il rappresen- 
tante più autorevole della teoria dell’arte in tutta l’antichità, 
e quanto rimane di letteratura musicale sono quasi tutte 
compilazioni dei suoi scritti. E fu gran ventura che un uomo 
di così acuto e chiaro giudizio e di tanta dottrina sì ap- 
plicasse alla teoria delle arti musiche, quando il loro fascio 
non era ancora disciolto, ma duravano unite nelle rappre- 
| sentazioni pubbliche ; e benchè ormai avessero preso forme 
più libere e fatto un gran passo verso la decadenza, vive- 
vano molti sostenitori dello stile semplice e antico, i quali 
sì sforzavano di ricondurle ai grandi modelli classici. Ari- 
stosseno fu uno di questi amatori e fautori dell’arte sem- 
plice e grande, nemico delle novità introdotte dopo la guerra 
del Peloponneso, le quali trovavano sempre maggior favore 
nello scadimento generale del buon gusto. Che se i libri di 
Aristosseno non salvarono la metrica da goffe teorie in tempi 
posteriori, le poche reliquie che giunsero fino a noi ci sono 
aluto prezioso per ricostruire l’antico disegno. 

Lasciando i trattati armonici di Aristosseno, dei quali 
abbiamo tre libri, dei suoi scritti di ritmica ci restano poche 


(1) Tusc. 1, 10, 19. Aristorenus, musicus idemque philosophus, ipsius 
corporis intentionem quandam (intendi: ait esse animum) velut in cantu 
et fidibus que harmonia dicitur: sic ex corporis totius natura et figura 
varios motus cieri, tamquam in cantu sonos. Di cotesta teoria non fu 
primo autore Aristosseno; essa trovasi già in Platone Phaedon., capo 36 sg. 
in bocca di Simmia. Forse Aristosseno le diede più saldo fondamento scien- 
tificoo. — Il catalogo delle opere di Aristosseno è dato dal MaunnE, Diatride 
de Aristoreno, dall’Osann, Anecd. Romanum, p. 301 e segg., e più com- 
piutamente dal WestPHAL, Metrik, 2 ed. I, p. 35 e segg. 
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pagine degli Elementi ritmici e un estratto del bizantino 
Michele Psellos, del decimo secolo, che riempie qualche la- 
cuna !. Questi frammenti contengono un gran numero di 
termini tecnici, intorno ai quali gli eruditi spesero molte 
fatiche. Ora però sono interpretati in maniera, che possiamo, 
non solo intendere quanto vi è scritto, ma in grazia del 
metodo rigorosamente logico dello scrittore indovinare altresi 
parte di quello che inanca e ricostruire a un dipresso l’edificio 
della sua teoria ritmica. Oltre a questi frammenti rimane 
qualche cosa anche di altri suoi trattati ritmici; un fram- 
mento di uno scritto intitolato secondo Portirio, mepì toò 
mpurov Xpévou, uno in Dionigi di Alicarnasso nell'opera rrepì 
guvoégews òvoudtwvy, c. 14, sulla classificazione delle lettere, 
due in Mario Vittorino, il primo a p. 2506 sulla fine dei 
metri, l’altro a_p. 2514 sui posti (x&òpar) dell’esametro dat- 
tilico. Non potendo qui scendere ai particolari della dot- 
trina di Aristosseno, ci basti accennare ad una delle diffe- 
renze capitali dalle teorie precedenti. Queste ponevano a 
fondamento del ritmo la quantità delle sillabe e così con- 
fondevano la ritmjca con la metrica: Aristosseno vide come 
la durata varia ed incerta delle sillabe non potesse essere 
una misura, perchè ogni misura deve essere costante, e sta- 
bili questa misura fuori della lingua e tale che domina la 
lingua stessa, e la chiamò ypé6vog mpùtog. Secondo le cate- 
gorie aristoteliche di forma e materia (eîdog, An) riconobbe 
la natura astratta e ideale del ritmo, distinguendolo dalle 
materie ch’esso informa e che chiamò fu@uiZéueva. Solo a 
questo modo potè spiegare l'applicazione d'un principio iden- 


(1) I frammenti dei fu@uxà otoreia furono pubblicati per la prima 
volta dal Morelli nel 1785 e sono riprodotti, insieme all'estratto di Psello, 
in calce al primo volume della metrica di Rossbach e Westphal. In quanto 
ai tre libri &ppovix&òv otorxelwv, il Westphal dimostra che il primo ap- 
partiene ad un altro trattato col titolo mepi dpywv. 
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tico al suono, alla parola, ai moti del corpo (Xéz1g, uéiog, 
xivnoig Gwuatixn) onde hanno origine le tre arti ritmiche. 
Questo concetto fondamentale, sviluppato con rigorosa coe- 
renza, rese possibile una dottrina metrica distinta dal ritmo 
e nello stesso tempo in rapporto strettissimo con esso. Nè 
Aristosseno volle così introdurre un sistema ideale e sog- 
gettivo; anzi egli si pone sopra un fondamento tutto 0g- 
gettivo, coordina scientificamente le norme ritmiche seguite 
dai poeti ch'egli reputa migliori, come Eschilo, Pratina, Si- 
monide, Pindaro, ecc., e sta così attaccato all’arte antica, 
che, contro la vera legge ritmica, comprende nel piede l’a- 
nacrusi e divide in quattro segni anche le battute di cinque 
tempi, come solevano fare nel tempo classico. In tal guisa 
egli ci è tanto più utile ad intendere la metrica dei poeti 
che fiorirono prima di lui. 

Dopo Alessandro la musica diventa una professione spe- 
ciale; la poesia se ne stacca e il poeta non ha più bisogno 
di conoscere nè ritmo nè armonia. Accennammo dianzi gli 
effetti ch'ebbe questa separazione nell'arte; ma non furono 
meno gravi per la teoria, perchè mentre prima d'allora la 
metrica aveva la sua ragione nel ritmo e nella melodia, 
ora non le rimaneva altro fondamento che la quantità delle 
sillabe. Perciò non solamente cessarono d'essere coltivati i 
maggiori generi lirici e rimasero in uso i versi e le strofe 
più semplici, ma nella stessa interpretazione dei poeti ante- 
riori, perduta la scorta della melodia, che spiegava la varia 
. durata delle sillabe, non passò molto tempo che si rimase 
all'oscuro. Non già che i grammatici alessandrini, i primi 
dei quali erano poeti essi medesimi, e qualcuno contempo- 
raneo di Aristosseno, abbiano dimenticato improvvisamente 
il valore ritmico dei versi. Ma ad ogni modo essi non ri- 
tennero altro dell’antico sistema se non le categorie gene- 
rali, di cui si perdette bentosto i! vero significato. È cosa 
molto strana, che mentre nella biblioteca alessandrina si 
conservavano i testi dei poeti con le note musicali, mentre 
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Aristosseno distingue così chiaramente i tempi dei piedi me- 
trici da quelli proprii della ritmopea (yxpovor modixoi, xpé- 
vor fuduortoriag îdio1), i grammatici sapessero tanto poco di 
ritmica e di musica, da formare un sistema metrico sopra, la 
quantità, valutando ogni breve per un tempo ed ogni lunga 
per due. 

Che i migliori critici alessandrini, come Aristofane, Ari- 
starco, siansi occupati di metrica, è provato da varie testi- 
monianze. Dionisio comp. verb. 26 attesta ch’essi divisero 
nei loro membri le strofe di Simonide e di Pindaro. Certo 
i loro studi sui testi dei poeti dovevano offrir occasione di 
trattare questioni metriche, e le colometrie de’canti corali 
che troviamo nei codici risalgono senza dubbio ad origine 
alessandrina. Ma quale metodo, quali criteri abbiano se- 
guito è difficile a determinare, perchè non sappiamo quanta 
parte degli errori colometrici s’abbiano da attribuire ad 
essi, così prossimi alla buona tradizione, e quanti ai poste- 
riori. Gli scritti più antichi di metrica di cui resti memoria 
sono quelli di M. Terenzio Varrone, che ne trattò nel 
quarto libro de sermone latino ad Marcellum, e in uno 
scritto particolare, col titolo Scenodidascalus. Le definizioni 
varroniane, come per esempio la distinzione fra metrum 
come materia e rhythmus come regula, accennano alla 
teoria d’Aristosseno. In Varrone sì trovano poi i primi cenni 
d'una teoria, ch'ebbe gran parte nei tempi posteriori. Egli 
ammette alcuni metri originarii e fondamentali, da cui sa- 
rebbero derivati tutti gli altri per aggiunte e sottrazioni 
(adieetio, detractio). Alcune notizie metriche restano pure 
in Cicerone, de oratore, 3, 44-51 e nell’Orator 49-67 dove 
parla del ritmo e dei piedi metrici nella retorica. 

Importantissima come fonte di metrica è l'opera già citata 
di Dionigi d’Alicarnasso, de compositione verborum, nella 
quale l’autore approfittò degli scritti metrici e ritmici ante- 
riori a lui. Il capo 17 contiene il più antico elenco de’metri. 
In Dionigi non è ancora scomparsa del tutto la tradizione 
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della varia durata ritmica delle sillabe. — Un'altra ottima 
fonte della metrica sta nel libro nono dell'Istituzione di 
Quintiliano, al capo quarto. Le notizie ch'egli dà intorno al 
ritmo, alle pause, alla catalessi sono di grande importanza. 
Gli scrittori di metrica citano un liber de metris di Cesio 
Basso, che visse al tempo di Nerone, e ne parlano con 
grande rispetto. A noi restano solo due frammenti attribuiti 
a Cesio, e nemmeno questi probabilmente appartengono a 
lui; ma la sua teoria pare conservata, perchè il liber de 
metris fu, secondo ogni verisimiglianza, la fonte comune di 
Terenziano Mauro e di Atilio Fortunaziano ‘, e indiretta- 
mente degli altri scrittori che adottarono l’accennata teoria 
varroniana dei metri derivati (uétpa maparwrd). 

Molto fu scritto di metrica dai grammatici greci. Di al- 
cuni troviamo notizie in Suida; di altri sappiamo da diverse 
fonti ©. A noi rimase un solo trattato intero, il Manuale 
di Efestione, al quale scrissero commenti Longino ed Oro, 
ed anche questi commenti si conservano in parte, rimaneg- 
giati negli scogli. Efestione, Eliodoro, Filosseno devono essere 
stati anteriori ad Aureliano, al tempo del quale visse Lon- 
gino, che commentò il primo e cita gli altri due. È veri- 
simile che Efestione sia quello stesso, che Giulio Capitolino 
ricorda come maestro di Vero nella vita di questo; degli 
altri ignoriamo il tempo. In quanto al loro sistema di me- 
trica, per quanto apparisce da Efestione, essi ritennero alcuni 
fondamenti ritmici generali, ma senza ben conoscere il ritmo 
e senza dipartirsi dagli schemi puramente metrici dei poeti. 

Dopo gli Antonini la coltura decade e va restringendosi 
in pochi neoplatonici, che resistono ancora alla barbarie 
invadente. Uno di questi fu Cassio Longino, che, come 


(1) Vediil Lachmann nella Prefazione a Terenziano Mauro, XVI e XVII. 
(2) Questi sono: Ireneo, Filosseno, Efestione, Tolomeo Ascalonita, Dra- 
cone Stratonicese, Soterida, Astiage, Eugenio, Erodiano, Seleuco. 
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dicemmo, commentò il Manuale di Efestione con estratti 
dalle opere maggiori di questo, da Eliodoro, da Filosseno. Oro 
di Alessandria continuò l’opera di Longino, e gli scogli che 
restano al Manuale di Efestione derivano dai Commenti di 
questi due eruditi. Altro neoplatonico fu Aristide Quinti- 
liano, di cui rimane una breve metrica nella sua enciclo- 
pedia delle arti musiche. Con lui però comincia quella schiera 
di epitomatori, i quali senza concetti proprii e senza critica 
copiano dalle loro fonti e, non conoscendo la materia, non 
s'accorgono delle contradizioni in cui cadono spesso. 
Probabilmente alla fine del terzo secolo visse Terenziano 
Mauro, africano, del quale abbiamo una metrica in versi. 
Essa contiene la teoria dei metri derivati ed espone gli 
‘oraziani. Terenziano non fu il primo a trattare la metrica 
in versi, e prima di lui l’aveva fatto Eraclide Pontico; ap- 
presso trovò imitatori fra i Bizantini. Africani erano pure il 
grammatico Juba, della cui opera perduta vien citato il 
libro ottavo ‘, e Caio Mario Vittorino, che scrisse 
prima del 350 di Cr. quattro libri col titolo: ars gramma- 
tica de orthographia et de metrica ratione. Come Aristide, 
egli deriva dalle sue fonti cose di cui poco s'intende, e 
mentre la prima parte dell'opera contiene una dottrina che 
sì accosta ad Efestione, l’ultima espone la teoria dei metri 
derivati nel senso di Varrone e di Cesio Basso. Abbiamo anche 
un frammento della metrica di Atilio Fortunaziano, che 
contiene la chiusa della esposizione dei metri derivati e poi 
i metri oraziani. Essa è conforme ai trattati di Terenziano 
e di Vittorino. Una seconda parte, attribuita ad Atilio, non 
pare che gli appartenga. Fra questi compilatori una certa 
indipendenza nella forma dimostra Flavio Mallio Teodoro. 
Servio nella sua metrica ha la più compiuta enumerazione 


(1) Vedi il Brink, Judae Maurisii de re metrica scriptoris reliquiae. 
Ultraiect. 1854. 
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de'metri appartenenti ad ogni prototipo, e a ciascuno ag- 
giunge un nome suo proprio, tratto solitamente da un poeta 
greco. 

Tra la fine del terzo e il principio del quarto secolo 
Agostino, prima che diventasse cristiano e padre della 
chiesa, compose una enciclopedia delle arti e delle scienze, 
e una parte di essa sono i sei libri de musica, in forma 
di dialogo. Ad onta del suo titolo quest'opera è un vero 
trattato di metrica, ma scritto con vedute sue proprie, ed 
anche con tanto scarsa conoscenza della materia, che poco 
giova per la storia delle antiche teorie. 

La metrica trovasi poì come una parte integrante delle 
Artes grammaticae. Diomede trattò la metrica nel terzo 
libro della sua. Benchè sia uno fra i più ignoranti della - 
materia, è però fra i più importanti, perchè, oltre alle parti 
comuni agli altri scrittori, nel capitolo de poematibus fa una 
specie d’introduzione alla storia della poesia, dove si ri- 
chiama spesso a Varrone ‘. Anche Flavius Sosipater 
Charisius trattò la metrica nella sua arte grammatica ; 
ma di quella trattazione nun restano che frammenti, i quali 
consentono con Diomede. Marius Plotius Sacerdos scrisse 
pure di metrica nel terzo libro della sua ars grammatica, 
ed è il trattato più ricco di esempi greci. Dichiara egli stesso 
che lo ricavò « de Graecis nobilibus metricis electis a me, 
et ex his quidquid singulis fuerit decerpto ». Finalmente 
scrissero fra i Latini Prisciano, che non ha un vero si- 
stema, ma un breve trattato sui metri di Terenzio e degli 
altri comici, e Rufino d'Antiochia, di cui rimane un Com- 
mentario sul metri di Terenzio ed uno de numeris oratorum. 

Non hanno maggior valore dei Latini i trattatisti di me- 


(1) Il Jann nel Rheinisches Museum, VIII, 629, vuol dimostrare che la 
fonte di Diomede è Svetonio, e fonda la sua conghiettura sopra le parole 
che sono verso la fine dell’opera: sic uti adserit Tranquillus. 
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trica che vissero durante l'impero bizantino. I grammatici 
della scuola costantinopolitana, che tanto si occuparono a 
commentare e pubblicare i classici, scrissero pure commenti 
inetrici, che restano in parte estratti negli Scogli. Ma nelle 
agitazioni de’ secoli posteriori sembra che le antiche fonti 
metriche siansi perdute presto, e che gli scrittori di metrica 
di cui rimane qualche cosa non avessero a loro disposizione 
molto più di quanto abbiamo noi, cioè il Manuale di Efe- 
stione con una parte dei commenti di Longino e di Oro. 
Nel secolo XII trattarono di metrica i fratelli Isacco e 
Giovanni Tzetzes, ma per noi hanno ben poco valore, 
perchè l’uno pose in versi il commentario ad Efestione, che 
cì resta, l’altro gli scogli metrici a Pindaro dalla prima 
ode olintica alla prima pitica, di cui abbiamo l'originale in 
prosa. Un altro rimaneggiamento del Manuale di Efestione 
è quello del grammatico Tricha, fatto colla scorta di una 
cattiva raccolta di scogli. Tricha spiega la sua metrica 
sopra il testo d’inni religiosi da lui composti con metri an- 
tichi, ma con prosodia bizantina. Uno degl'inni è formato dei 
nove metri prototipi a cui segue l’interpretazione, èmpuepiouoì 
TUv évvéa puétpwv. Havvi anche un epitome di questo scritto, 
che probabilmente appartiene allo stesso autore. Nel se- 
colo XIV scrissero di metrica Manuel Moschopulos, De- 
metriìo Triclinios e Thomas Magister. Nei loro scritti 
si devono distinguere due parti: l’una che deriva da trat- 
tati e scogli precedenti, e questa conserva un certo valore 
anche adesso: l’altra che proviene da loro stessi. Uno scritto 
attribuito a Dracone Stratonicese repì pétpwy momtixòv 
kai TtpòTov mtepì xpévwyv è probabilmente di Moschopulos. 

Oltre agli scritti speciali di metrica una fonte di utili 
cognizioni sono gli scogli ai poeti, i quali scogli, a lungo ri- 
maneggiati, presero la loro forma definitiva in quella lunga 
decadenza bizantina, e in mezzo a molta scoria ci conser- 
varono a quando a quando pregevoli nozioni di teorie molto 
antiche. 


ZMBarDI, Metrica (irecao è» Latina, 4 
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Tutte le opere metriche dell'impero hanno il difetto co- 
mune, che si fondano puramente sulle quantità metriche e 
sulle loro combinazioni materiali, quindi sulla forma este- 
riore dei versi, pigliando così per diversità essenziali quelle 
che sono semplicemente varietà accidentali. Ogni lunga vale 
due tempi: ogni breve la metà; e perciò ogni dattilo è di 
quattro tempi anche se unito a trochei; ognì combinazione 
di sillabe, fino a sei, è un piede, senza verun sospetto del 
valore ritmico delle sillabe e delle pause. I piedi sono un 
complesso di sillabe e non di tempi, e le serie vengono di- 
vise in mnmniera, che le arsi ora sì urtano, ora vengono se- 
parate da lunghi intervalli. Per tal modo ì versi misti e i 
composti, anzichè periodi ritmici omogenei, diventano accoz- 
zamenti mostruosi di battute di vario valore. A «dimostrare 
la mancanza delle nozioni ritmiche più elementari basti os- 
servare che il pentametro elegiaco, l'asclepiadeo, l’alcaico 
endecasillaho furono divisi nei piedi seguenti : 
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che contradicono perfino alle cesure di questi versi. Poi 
fu creato il piede di due brevi, il pirrichio; che Aristos- 
seno esclude chiaramente dal numero dei piedi. Ritenendo 
le antiche classificazioni di metri semplici e_composti, s'in- 
terpretarono per composti alcuni che erano semplici, come 
il peone, che fu diviso in un trocheo e in un pirrichio 
-u, vu. Così una goffa applicazione alterava le antiche 
teorie ; la confusione e il disordine entrò in una materia, 
l'essenza della quale è l'ordine, la semplicità, la simmetria. 
Eppure in questi sistemi posteriori rimangono non poche 
traccie di antiche teorie. Così, per esempio, la dottrina dei 
metra mpwrotura poneva pochi piedi come tipi primitivi e 
fondamentali di tutte le varietà metriche, e questi tipi cor- 
rispondono con lievi modificazioni ai piedi ritmici. 
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Non tutti gli scrittori sopra citati seguono una stessa 
dottrina. Gli uni tentano di spiegare l'origine storica dei 
metri ponendo a fondamento pochi tipi di versi comuni, il 
trimetro giambico, l'esametro dattilico, il falecio, e spie- 
gando la formazione degli altri per aggiunte, sottrazioni © 
combinazioni. Troviamo questa dottrina dei uétpa rmaparwrd 
sviluppata abbastanza diffusamente in Terenziano Mauro e 
in Diomede e seguita da Atilio, da Mario Vittorino, da 
Servio. Ecco, per esempio, come Terenziano deriva altri versi 
«dal trimetro giambico ch'egli pone per hase: 


UÈ. dti. Ava A ua AO 


Sed lic prius fuere nunc recondita. 


Premesso un digiambo <- <- sì forma il tetrametro aca- 
taletico : 


et hoc negat: sed haec prius fuere nunc recondita. 


Pi 


Premettendo al trimetro un cretico -c- si forma un te- 
trametro trocaico catalettico (septenarius) : 


hoc negat; sed haec prius fuere nunc recondita. 


Aggiungendo al termine un piede bacchiaco c-* si forma 
il tetrametro giambico catalettico : 


sed hec prius fuere nunc recondita quiete. 


Allungando la penultima breve sì forma il trimetro sca- 
zonte : 


sed haec prius fuere; nune recordetur. 


Togliendo la prima sillaba ne risulta il trimetro trocaico 
vatalettico : 


haec prius fuere; nunc recondita. 
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Togliendo l'ultima sillaba ne viene il trimetro giambico 
catalettico : 


sed he prius fuere; nune recondit. 
Togliendo l'ultima dipodia si ha il dimetro giambico : 
sed haec prius fuere, nune. 
Tolta a questo l’ultima sillaba, diventa catalettico : 
sed hwec prius fuere. 


Levando al dimetro la prima sillaba, si ha il dimetro 
trocaico catalettieo : 


h®c prius fuere, nunc. 

Dall'esametro dattilico vengono poi derivati tutti i versi 
dattilici, anapestici, ionici, coriambici, partendo dalle varie 
cesure dell’esametro e dalle figure metriche risultanti da 
esse, cioè: i 


NIN VIII INI VI — — 
II UNIV INI 
VINI VI 2 UV — — 
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È notevole che i seguaci di questa teoria non ammettono 
fra 1 piedi l’antispasto, che fu creato da un’altra scuola. 
Questa, da qualche indicazione di Terenziano e «di Diomede, 
pare che risalga a Cesio Basso e a Varrone; i quali però 
alla lor volta la tolsero probabilmente da qualche trattato 
greco a noi ignoto, come lo dimostrano i termini tecnici di 
METpa Taparwrà, dpynrova, xoupata dpxrixàa, TEdIKA, xorvd. 

L'altra scuola è rappresentata da Efestione, da Eliodoro, 
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dla Filosseno. Efestione, autore del solo trattato compiuto che 
ci sia rimasto, sembra essere vissuto nel tempo di Adriano 
e degli Antonini. Di Eliodoro, che è forse un po'più antico, 
non restano che citazioni negli scritti posteriori. Egli forse 
è la fonte principale di Juba, dal quale attinsero i gram- 
matici latini. Nulla rimane di Filosseno. Il libro di Efestione 
è un brevissimo compendio d'un trattato maggiore, e proba- 
bilmente un testo di scuola. I caratteri principali della dot- 
trina di Efestione sono questi, che egli ignora la teoria dei 
metri derivati e ammette fra i piedi l’antispasto. lea classi- 
ficazione «lei metri, quale risulta da questo scritto è la se- 
cuente : 

a) uétpa uovoeidf, metri composti di piedi prototipi 
eguali, cioè giambi, trochei, dattili, anapesti, coriambi, anti- 
spasti, ionici i maiore, ionici a minore, peoni : 3 

6) uétpa duorcerdf, cioè metri dattilici, anapestici, co- 
riambi, antispasti, ionici, uniti in uno stesso verso a giambi 
e trochei. Se una dipodia giambica o trocaica sta in prin- 
cipio ne risultano: 

C) uéTpa xat' avtimABEtav uixTà 0 uéTpa avtita0f. Mentre 
cioé per Efestione nn coriambo seguito da un digiambo 


IL Se 


è un puétpov duorocewdég, in corambo preceduto dal ditrocheo 


nu 1) nu 


è um uétpov avrittaRés, e così l’ionico preceduto dal digiambo 


iS \/— N/A — —! 


Efestione forma poi una categoria dei metri multiformi, 
uéTpa rmoiuoynuatiota, e sono quelli in cui una dipodia 
giambica o trocaica abbia lo spondeo nel posto che non 
dovrebbe, o quando un metro misto nelle serie de’piedi 


Pa 
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cambia il posto del digiambo o ditrocheo con quello de'co- 
riambi, ionici, antispasti. Chiama poi puétpa àaouvapmnta tutti 
quelli che hanno una interruzione interna, come il penta- 
metro elegiaco, ed èmovveeta i dattilo-trocaici. Gli esempi 
sono tolti quasi tutti da Archiloco, Alceo, Saffo, Anacreonte. 
Callimaco; pochissimi dai poeti corali o dramatici. Il Ma- 
nuale termina con una breve esposizione delle forme di 
‘ vomposizione metrica, che pare risulti da due squarci di- 
versi. In questo sistema quanto sia stato tolto da teorie 
precedenti e quanto appartenga in proprio all'autore, non 
possiamo stabilire. In generale Efestione sì dimostra gram- 
matico dotto e di buon criterio, tutto che gli manchi, come 
agli altri, ogni idea del valore ritmico dei piedi. 

Il Manuale di Efestione viene arricchito di notizie dagli 
scogli, insieme ai quali ci fu tramandato. Questi scogli, benchè 
pervenuti a noì in forma molto alterata e depravata, risal- 
gono, come dicemmo, ai commenti di Longino e di Oro e 
contengono notizie tratte, non solamente dalle altre opere 
di Efestione, ma anche da quelle di Eliodoro e di altri 
scrittori. 

Il sistema di Eliodoro e di Efestione fu seguito da Ari- 
stide, che ne ritiene le categorie. Mentre però Efestione 
non ammette piedi maggiori di quattro sillabe se non in 
quanto siano scioglimenti di questi, Aristide ammette anche 
i piedi di cinque e di sei sillabe, e in ciò fu seguito dai 
srammatici latini e dai bizantini. Anche in taluni particolari 
egli si scosta dagli altri scrittori di metrica, per esempio 
nella definizione dei logaedi e nella misura degli anapesti a 
imonopodie. L'opera di Aristide è la più compiuta per quanto 
riguarda le cesure; ma nello stesso tempo è piena d’errori. 
che rivelano la sua grande ignoranza della materia. 

Abbiamo detto che tutta la confusione e gli errori in cui 
cadde la dottrina metrica derivarono dalla sua separazione 
da quella del ritmo. Segue pertanto che nella rassegna 
delle fonti, da cui dobbiamo attingere le nostre notizie, 
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si dlebbano comprendere anche gli scrittori di ritmica ed 
esaminare quanto essì ci abbiano conservato delle antiche 
dottrine. I dotti alessandrini portarono molto avanti la trat- 
tazione teorica della musica e principalmente la dottrina 
iatematica degl’intervalli e quella fisica dell’acustica. I 
nomi di Archita, Eratostene, Euclide, Didimo, Trasillo, Teoue, 
Tolomeo, Nicomaco restarono famosi nella scienza dei suoni. 
Ma «li ritmica nulla è conservato, quantunque sia molto 
verisimile che più d'uno n’abbia scritto. Solo dagli ultimi 
tempi dell'impero cì restarono alcuni brevi scritti di questa 
materia, premessi a trattati di armonia; uno del predetto Ari- 
stile, del quale ricordammo la metrica, uno di certo Bacchio, 
e due di scrittori anonimi. Questi scritti si fondano sulle 
dottrine di Aristosseno, e perciò conservano molto più dei 
trattati metrici le teorie ritmiche. Sembra però che Aristos- 
seno non fosse la loro fonte immediata, perchè in qualche 
parte se ne scostano. Essi ammettono per esempio il rtoùg 
dionuog, cioè il pirrichio, e per effetto di questo vengono 
alterate le categorie dei piedi semplici e composti. Aristide 
poi sbaglia compiutamente la divisione del piede in arsi e 
tesi, e in altre parti la dottrina ritmica apparisce confusa 
e derivata piuttosto da combinazioni ideali ché desunta dal- 
l'arte viva. Perciò l'utile di queste fonti sì restringe ad 
alcune notizie ricavate da Aristosseno, le quali mancano nei 
frammenti di questo. Importante è il frammento dell’Anonimo, 
perchè ci ha conservato una teoria sul valore ritmico delle 
sillabe e delle pause e sulla massima estensione che pote- 
vano avere. 

Queste sono le fonti che ci restano per ricomporre il si- 
stema delle antiche forme poetiche. Tra queste fonti convien 
fare parecchie distinzioni. Nei monumenti poetici si devono 
separare quelli che rimangono del tempo classico prima di 
Alessandro dagli altri che appartengono a tempi posteriori. 
Abbiamo detto che la metrica ebbe la sua esplicazione più 
compiuta nel drama e prima che le tre arti ritmiche si 
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separassero. Ne consegue che fonti pure e genuine d'una 
teoria metrica non possano essere altre che i monumenti 
classici ; tutti i posteriori sono imitazioni delle forme pre- 
cedenti, non sempre ben riuscite e spesso alterate da false 
interpretazioni. Basti citare le varie forme dell’esametro 
che si tolsero da Omero, come il ueiovpog che terminava 
con un giambo -uuu-, e quello col terzo piede trocaico, 


SEI I 4/4 / —_ — 


prendendo per sillabe brevi quelle che erano state lunghe. 
Aggiungasi che anche nei generi più semplici della lirica usati 
dagli Alessandrini e dai Romani rimase bensì la forma me- 
trica, ma il valore ritmico si perdette, come quello del 
dattilo ciclico equivalente al trocheo, quello de’ionici alter- 
nati con le dipodie giambo-trocaiche, e via via. Così dalle 
forme poetiche posteriori ad Alessandro possiamo tutt'al più 
avere le prove della maniera in cui allora s'interpretavano 
le forme classiche e le testimonianze delle pochissime che 
si crearono di nuovo. Oltre a questo possiamo tener dietro 
in progresso di tempo alla decadenza dell’arte e all’influsso 
dei ritmi popolari, che pigliano il di sopra a misura che si 
altera la proprietà della lingua, su cui erasi fondato l’an- 
tico sistema. Ma per la vera metrica, per quella cioè che 
ha le sue ragioni nel ritmo, dobbiamo arrestarei ai monu- 
menti poetici che giungono fino ad Alessandro. 

Nelle fonti classiche ci conviene fare poi un’altra distin- 
zione tra quelle che bastano da sè a cavarne una dottrina 
compiuta, e quelle che ci somministrano dati troppo scarsi 
e fanno sentire il bisogno di ricorrere agli scrittori teorici. 
Nella prima categoria poniamo i versi comuni che venivano 
recitati in serie isometriche o in distici, dei quali restano 
esempi copiosi, cioè l'esametro dattilico, il distico elegiaco, 
il trimetro giambico, il tetrametro trocaico. Questi versi, 
perciò che venivano recitati o tutt'al più declamati con una 
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certa enfasi, ma non congiunti ad una melodia, non avevano 
altre misure che quelle della breve e della lunga e i giambo- 
trochei anche la sillaba irfazionale. Qui adunque la forma 
metrica è uno specchio fedele del valore ritmico de’piedi e 
delle serie, e se anche nessuno scrittore teorico fosse giunto 
fino a noi, potremmo intendere e spiegare egualmente la 
loro struttura. Anche nelle forme liriche più semplici, come 
alcuni distici di Archiloco e de’ poeti lesbici, potremmo giun- 
gere a risultati abbastanza certi se ne restassero esempi 
sufficienti; ma qui comincia a mancare la materia. Una certa 
difficoltà d'interpretazione s'incontra già nei metri composti 
di Archiloco, dove egli unì una tetrapodia dattilica, un itifal- 
lico e un verso giambico, e poi cresce via via ne'’ionici, in 
tutte le varietà de’logaedi, ne’dattilo-epitriti, nel dochmio, 
e più di tutto nella struttura della strofa corale. Interpre- 
tando ì versi lirici con le quantità ordinarie, avremmo una 
mistura incomposta di piedi di tre, di quattro, di sei tempi, 
un’enorme congerie di assurdità che non sì possono togliere, 
se non ammettendo che la quantità fosse alterata dal canto, 
e questo conservasse l’euritmia in quelle forme sibilline. Ora 
la quantità è pur sempre un indizio del valore ritmico delle 
sillabe, perchè la musica vocale ebbe in Grecia una limita- 
zione nella natura della lingua; cioè una sillaba breve non 
era cantata con una nota lunga, nè una sillaba lunga con una 
nota breve. E nemmeno era possibile qual frazionamento 
della battuta, che nella musica moderna può avere sessan- 
taquattro note e anche più. Le rapide scale, i trilli, i grup- 
petti sarebbero stati mostruosi per i Greci, avvezzi alla schietta 
e nobile semplicità della melodia antica, e poi avrebbero 
oscurato la parola, che anche nel canto conservava l’impor- 
tanza maggiore. Ma però la forma metrica è un indizio 
troppo insufficiente del valore delle sillabe, perchè non 
mostra quanto il suono di una lunga fosse protratto nei 
singoli luoghi nè quanto avessero a durare le pause. Per- 
duta la melodia si perdette anche il segreto di quelle quan- 
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iità ritmiche e noi restammo compiutamente nel buio. Ecco 
adunque il bisogno dì interrogare gli scrittori teoriei, se mai 
riesca di ricavare da essi qualche lume. 

E quale utilità potremo avere da essi? La risposta data 
a questa domanda è il criterio principale per una classifi- 
cazione dei modernì scrittori di metrica. Non possiamo qui 
passare in rassegna tutta la serie degli studi metrici recenti, 
perchè una rassegna compiuta, anche breve, diventerebbe ana 
storia lunga. Dobbiamo adunque limitarci ad indicare due 
direzioni diverse ch'essi tennero e caratterizzarle nei loro 
r'appresentanti principali. 

Le dottrine metriche che siamo venuti esponendo breve- 
inente, e in particolare il Manuale di Efestione, che è il 
più compiuto, durarono sino alla fine del secolo scorso, 
quando l'ingegno del Bentley si volse all’osservazione delle 
forme poetiche e diede allo studio di esse un impulso, onde 
prese nuovo e meraviglioso incremento. In questo primo 
risveglio cominciò a prevalere l'opinione che s'avessero a get- 
tare da parte tutti i trattati antichi come un ingombro inu- 
tile, anzi dannoso, e a rifare la teoria sui testi poetici dietro 
la scorta del proprio senso ritmico. Goffredo Hermann nel 
suo famoso libro, intitolato E/ementa doctrinae metricae, 
crede che gli antichi scrittori non sapessero nulla delle 
norme seguite dai poeti classici e che i loro sistemi non 
siano altro che un ammasso di errori. I principii delle inter- 
pretazioni metriche non si possono trovare che nel ritmo, 
ma anche di questo, secondo Hermann, ci manca la tradi- 
zione, perchè i frammenti di Aristosseno sono così staccati 
e difficili a interpretare, da essere piuttosto di danno che 
d'aiuto (non modo parum profuit iis qui ad hoc confugerunt, 
sed obfuit etiam). Non resta dunque altro mezzo se non di 
ricavare le categorie e le classificazioni metriche dai testi 
poetici seguendo il senso proprio; e a quest'opera egli si 
accinse ragionando nel modo seguente: 

Il ritmo è l’ordinata successione nel tempo, come la sim- 
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metria è l’ordinata continuità nello spazio. La legge di que- 
st'ordine, che tutti percepiscono nella stessa maniera, dev’es- 
sere oggettiva; deve poi essere formale, cioè propria soltanto 
dello spazio e del tempo, non delle materie che occupano 
quegli elementi formali ; finalmente dev'essere innata, perchè 
tutti l’avvertano senza ammaestramento. Una tal legge non 
può essere che la coerenza nello spazio, la causalità nel 
tempo, e perciò il ritmo, che è una successione ordinata 
d'intervalli, non può essere altro che una serie di cause e 
di effetti. La causa è la percussione, l'ictus; questa genera 
il tempo debole, cioè la tesi. Ne consegue adunque che, non 
potendo l’effetto essere maggiore della causa, la tesi non 
possa essere maggiore dell’arsi, nè una breve generare una 
lunga, e perciò sono legittimi i piedi 
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ma non questi: <-, <u-, ecc. Per altro l’arsi può anche 
produrre soltanto la metà dell’effetto suo, e quindi sono 
pure legittimi i piedi 


ovvero può non produrre alcun effetto, ed allora v'è l’arsi 
nuda, <, <. In questo modo la serie semplice è di tre 
specie: arsi nuda, serie di sillabe eguali in quantità, serie 
di sillabe disuguali. Ecco l’origine del pirrichio, del tri- 
brachys, del proceleusmatico, del trocheo, del dattilo, del 
peone. La percussione può cadere anche dopo una o due 
sillabe, e in questo caso v'è un tempo anticipato, che il 
Hermann chiama dvakpovorg, il quale, non potendo essere 
generato dalla percussione posteriore ad esso, vuol riguar- 
larsi come effetto d'una causa precedente nella continua 
successione del tempo. Tale è la natura dei piedi ascendenti 
2, «vi, e così si stabilisce l'identità ritmica del giambo 
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col trocheo, dell’'anapesto col dattilo. Ma la forza della 
prima percussione può non arrestarsi alla produzione di 
una tesi; essa può anche generare altre serie eguali, e 
così nasce la serie periodica, in cui la prima percussione è 
principale, le altre secondarie, per esempio 
ala ue ge Lo 

Può accadere per altro che a mezza una serie periodica i 
piedi semplici diventino minori, e quindi abbiamo serie si- 
mili a questa 


All’opposto il piede semplice non può diventar maggiore a 
metà d'una serie, perchè la prima causa non può generare 
effetti maggiori di sè. Perciò se nel mezzo di una serie il 
piede semplice cresce, esso non può essere dominato dalla 
percussione prima, ma deve avere sopra di sè un’altra per- 
cussione principale, sicchè in luogo di una abbiamo due serie, 
per esempio 


Sopra questi principii si fonda la classificazione dei metri, 
1 quali comprendono adunque arsi nude, piedi di quantità 
eguali e piedi di quantità disuguali. E poichè ogni metro 
può cominciare con l’anacrusi e terminare in catalessi, avremo 
tutti i metri ascendenti e discendenti. A questi si aggiun- 
gono i periodi formati di ritmi disuguali, per esempio di 
arsi nude e dattili, come l’ionico 2, uu e cus, 4, l'anti- 
spasto, che è l'unione del giambo e del trocheo, il dochmio 
che è l'antispasto ipercataletto 4,4, 74. Finalmente è 
possibile un ritmo di arsi nude, come nella base libera dei 
logaedi. : 
Non è difficile accorgersi che il sistema di Hermann si 


TEORIA METRICA DI (6. HERMANN 45 


fonda piuttosto sopra teorie filosofiche che sopra quel senso 
ritmico universale, che l’autore voleva prendere a guida, e 
che gli sarebbe stato una scorta più sicura. E in effetto alla 
prova di questo le teorie di Hermann non si reggono. L'arsi 
nuda, senza che il piede sia compiuto dal prolungamento della 
nota e da una pausa, è un errore fondamentale, e con esso 
cade tutta l’interpretazione ritmica della base, de' ionici, del 
dochmio. L’urto di due arsi consecutive senza una tesi inter- 
media condanna pure il suo antispasto, ch'egli stesso con- 
fessa avere admodum molestum et inconcinnum incessum. 
Considerato l'ictus come una causa che non può generare 
un effetto maggiore di sè, l’autore nega la possibilità di ritmi 
comunissimi nella musica moderna, come per esempio <-. 


p ’, e questa teoria considera poi come essenziali certe dif- 
ferenze puramente accidentali, come quella del giambo con- 
tratto o sciolto <-, Lu, del peone e del cretico -uu, 
-.-, e perciò ammette che il cretico puro, non fram- 
misto a peoni, non possa essere di ritmo peonico. Fi- 
nalmente i metri di sillabe pari in quantità nel progresso 
della classificazione restano forme puramente ideali, e non 
pigliano esistenza se non in sostituzione dei metri disuguali, 
che avrebbero origine affatto diversa, perchè generati da 
una tesi di valore doppio; p. es., <. e cu. Questi cri- 
terii ritmici non potevano fare a meno di cagionare in- 
certezze e confusione. Del resto poi Hermann non si eman- 
cipò del tutto dalle antiche teorie, ma prese da esse due 
misure ritmiche differenti dalle solite quantità metriche, cioè 
il dattilo ciclico e il trocheo semanto; nel primo adunque 
una lunga e una breve irrazionali, nel secondo una lunga 
maggiore di due tempi primi. Nell'applicazione della tovn non 
andò più in là del trocheo semanto. Inoltre egli adottò la 
nomenclatura comune degli scrittori metrici, aggiungendovi 
alcuni termini tecnici, e nell'ordinamento della metrica spe- 
ciale seguì in complesso il Manuale di Efestione. — Il libro 
di G. Hermann conserverà sempre un gran valore per la 
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novità e l'acume delle osservazioni, per l’importanza dei 
risultamenti ottenuti, e per essere stato il primo tentativo 
di ridurre le forme poetiche in un corpo razionale di dot- 
trine. Questo tentativo fu il punto di partenza di una lunga 
serie di ricerche, le quali continuano ancora. Ma queste 
ricerche medesime riuscirono in molta parte ad una confu- 
tazione del suo sistema ritmico. 

Più saldo fondamento cercò G. A. Apel nella sua metrica, 
sostituendo categorie veramente ritmiche a quelle ideali di 
Hermann. L'Apel seguì il principio che quello del ritmo è 
uno dei sensi fondamentali e immanenti nella natura umana, 
immutabile per diversità di luoghi e di tempi. Se questo 
senso generò la musica e la ritmica moderna, non v'è al- 
cuna ragione per dubitare che abbia creato un prodotto 
eguale nell’antichità. Perciò l’Apel ridusse tutti gli antichi 
metri alle moderne misure ritmiche, le antiche serie ai pe- 
riodi che si usano adesso, e a questo modo cominciarono a 
diradarsi molte tenebre e ad entrare un po’ d'ordine dove 
prima regnava la confusione. In questo indirizzo l’'Apel fu 
seguito dal Voss. Accade sovente negli studi scientifici che 
gli eruditi si propongano di dimostrare un principio o di 
venire ad un risultamento determinato, e non riescano nè 
all'una nè all'altra cosa; ma nondimeno le questioni chiarite 
nel cammino percorso, le nuove vie aperte, le ricerche par- 
ziali coronate da buon esito formino un progresso impor- 
tante per la scienza; e così un libro nella storia degli studi 
resti famoso, non per il risultato finale che si proponeva di 
ottenere, ma per l'impulso dato e pel guadagno parziale onde 
arricchì il patrimonio scientifico. La storia della questione 
omerica prova più d'ogni altra la verità di questa osserva- 
zione. Non altrimenti accadde ai cultori principali degli 
studi metrici, e tale appunto viene ora giudicato il libro 
dell’Apel. Al principio fondamentale della sua teoria fu op- 
posto, che anche un senso naturale ammette una certa va- 
rietà ed elasticità di esplicazione, recando a prova la battuta 
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di cinque tempi, dura per noi e non usata quasi mai, e in- 
vece famigliare agli antichi. Inoltre, se la base del sistema 
era tutta oggettiva, rimaneva però un gran campo alle in- 
terpretazioni soggettive. Per esempio l’Apel divideva il tri- 
metro giambico in battute di ‘/, «-.-, laddove il Voss 
lo divideva in battute di ?/, ut, e questo disaccordo 
fra i due rappresentanti principali del sistema contribuì a 
scemarne il credito. Ma con tutto questo la teoria dell’Apel 
recò grandi vantaggi agli studi metrici. Egli ebbe il merito 
di porre in evidenza la dottrina della rovi contenuta nel 
frammento dell'Anonimo, e di rendere possibile in questo 
modo l’interpretazione ritmica della strofa. 

La teoria dell’Apel ebbe fra i suoi seguaci anche il Bòckh. 
Ma in progresso di tempo uno studio più accurato dei fram- 
menti d’Aristosseno lo persuase che il fondamento della dot- 
trina metrica non poteva cercarsi altrove che nella sana 
tradizione ritmica degli antichi. Aristosseno appartiene ad 
un tempo ancora vicino al fiore delle arti musiche, e le re- 
gole seguite dei poeti classici erano giunte fino a lui non 
alterate. Il Béckh nel suo trattato famoso de metris Pin- 
dari s’attenne ad Aristosseno, partecipando al disprezzo del 
Hermann per gli scrittori di metrica che vennero dopo. Del 
resto anch'egli ritenne le categorie comuni, adottate anche 
dal Hermann, con l'antispasto e l’urto delle arsi, aggiun- 
gendo non poche sottigliezze nell’interpretazione ritmica delle 
quantità irrazionali. Una sola cosa egli prese da Efestione: 
la regola che ogni verso non solamente possa terminare con 
sillaba ancipite, ma debba terminare con una parola intera; 
e questo è stato il filo che lo guidò a ristabilire i versi nel 
labirinto della colometria pindarica. 

Una direzione opposta a quella di Hermann fu seguita dal 
Westphal ‘, il quale, ammettendo col Béckh il valore della 





(1) Metrik der Griechen im Vereine mit den iibrigen musischen Kiin- 
aten, von A. Rosssaca und R. WestenaL. La seconda edizione rifusa dal 
solo Westphal. 
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tradizione ritmica di Aristosseno, vuol dimostrare che il 
sistema dei grammatici non è già il frutto di combinazioni 
teoriche nè opera di uomini ignoranti, fatta solo sopra i testi 
poetici, ma si fonda sulla dottrina metrica del tempo clas- 
sico, tramandata nelle scuole dall’una all’altra generazione. 
Non già che i grammatici sapessero di ritmica e non ab- 
biano aggiunto errori e false interpretazioni; ma queste si 
scoprono facilmente, perchè contrarie alle dottrine che tro- 
viamo negli scrittori di ritmica. Il complesso delle notizie date 
dai grammatici s’accorda però e non contradice ad essi, e 
perciò deve avere per noi la stessa autorità che viene attri- 
buita ad Aristosseno. Per arrivare a tale risultato il West- 
phal sottopone tutta la tradizione metrica degli antichi ad 
un ampio e minuto esame, ne classifica le dottrine, e s'in- 
gegna a scoprirne l’origine e la filiazione. Questo grandioso 
lavoro, mirabile per l’alto ed ardito concepimento come per 
la vastità e l'ordine del disegno, ricongiunse nella sua unità 
la gran triade delle arti musiche quale era nei maggiori 
componimenti lirici, pose in rilievo le relazioni che correvano 
fra armonia, ritmo e quantità, fece progredire l’interpreta- 
zione di Aristosseno e degli altri frammenti ritmici, e final- 
mente mostrò il legame fra le dottrine ritmiche più antiche 
e le teorie metriche posteriori. Da nessun libro, credo, più 
che da questo è dato formarsi una giusta idea dell’arte greca, 
della ricchezza e varietà delle sue forme, degli elementi che 
la componevano, i quali nel segreto lavorio di spiriti geniali 
si contemperavano in una grandiosa e nobile semplicità. Qui 
veramente s'impara che cosa fosse la creazione ritmica ac- 
canto alla melodica e alla poetica, e quale distanza corra tra 
la fecondità di quell’arte primitiva e originale e le povere 
irrigidite forme del ritmo nella poesia e nella musica mo- 
derna. Quanto però Goffredo Hermann aveva esagerato il 
disprezzo degli antichi trattati di metrica, tanto credo abbia 
ecceduto il Westphal nello studio di riabilitarli. Il quale 
studio mi sembra peccare per due ragioni: la prima è che 
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il Westphal suppone la dottrina ritmica così compiuta e per- 
fetta in Aristosseno, che ne vuol ricavare le conseguenze 
estreme fino ne’ più minuti particolari: l’altra, ch’egli diede 
troppa importanza a dottrine posteriori, soltanto perchè non 
contradicono ad Aristosseno, anche dove di queste egli non 
parla. Ora nulla prova che certe parti abbiano avuto in 
Aristosseno la loro piena esplicazione, come, per esempio, 
quella che riguarda la varia durata delle sillabe nella me- 
lodia, e nemmeno è dimostrato che la teoria di Aristosseno, 
per quanto i frammenti che restano contengano parti fon- 
damentali della dottrina ritmica, si possa redintegrare in 
maniera, da distinguere qualunque cosa s'accordi o contra- 
dica alle parti mancanti. Così in Aristide e in Bacchio si 
trovano le mutazioni ritmiche (pu@puixaì ueraBoXai), e solo 
perchè in Aristosseno non è espressamente ammessa l’egua- 
glianza del ritmo come necessaria, il Westphal applica 
tutti i generi di ueraBoXai all'interpretazione ritmica dei 
metri in modo alieno dal senso ritmico più elementare. In 
generale possiamo dire che l’autore, per devozione alle sue 
fonti, dimentica alcune volte quelle norme fondamentali, 
senza di cui non è dato imaginare alcun ritmo, e fa tacere 
il senso proprio, supponendo in esso una elasticità di abi- 
- tudini di cui non può essere capace. Del resto il principio 
fondamentale dell’opera si riflette nel modo più rigoroso e 
conseguente nella classificazione dei metri, e qui gli scrit- 
tori dell'impero non valgono a sviare lo scrittore dai cri- 
terii ritmici ricavati da Aristosseno. 

L'oppositore più energico alle idee del Westphal e alla 
sua riabilitazione dei grammatici fu Enrico Schmidt ‘, se- 
condo il quale è uno sforzo vano voler cavare qualche cosa 
di ragionevole dalle follie di cotesti pauuateîg BexxeceMnvor, 
ch'egli copre del maggior disprezzo, deplorando che trovino 


(1) Die Kunstformen der griechischen Poesie und ilire Bedeutung. 
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anche al tempo nostro troppo gran numero d'imitatori. Egli 
crede che unica fonte di una dottrina metrica siano gli 
scrittori classici, purchè vengano studiati con metodo scien- 


| tifico, aiutato dal confronto con le lingue e con le poesie 


moderne. Anche per lui il ritmo è un senso universale, che 
nell'antichità non poteva essere diverso, e.perciò esso è la 
norma più sicura nell’interpretare le antiche forme poe- 
tiche. Questo lavoro è frutto d'un ingegno non comune e di 
lunghi studi; ma offende spesso la vivacità del linguaggio, 
l'umore sdegnoso e battagliero dello scrittore, il quale, e per 
essere uscito audacemente dalla falsariga, e pel disprezzo e 
il ridicolo che sparge a piene mani sugli ammiratori delle 
« stupidità bizantine », alzzò contro di sè un gran numero 
di avversarii. Io non credo che la base su cui lo Schmidt 
inalzò il suo edificio dia guarentigie sufficienti di sicurezza 
e stabilità; ma non si può negare che il suo grandioso la- 
voro contenga un gran numero di osservazioni acutissime 
ed abbia posto in luce molti nuovi fatti. Egli poi non si 
occupa de’ metri comuni, ma tratta con particolare predi- 
lezione la struttura de’ periodi e l’euritmia dei maggiori 
componimenti lirici, e tutti confessano che in questa parte 
egli contribuì efficacemente al progresso della scienza. 
L'audace sistema dello Schmidt, benchè nell'insieme non 
mancasse di fautori, e avesse incoraggiamenti dal Lebhrs, 
non ebbe molti seguaci, laddove la via aperta dal Westphal 
è ora percorsa dal maggior numero. Non potendo qui no- 
minarli tutti, ricorderò il più recente, Guglielmo Christ ‘', 
il quale da un lato tempera le conclusioni troppo recise del 
Westphal, dall’altro segue più da presso di lui le categorie 
dei grammatici, e benchè il lavoro sia distribuito in gene- 
rale secondo i criterii del ritmo, ritiene la classificazione 
tradizionale, comprendendo ne’ coriambi e ne’ ionici alcuni 


(1) Mfetrik der Griechen und Romer. 2* ediz. 1879. 
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metri, che il Westphal, più conseguente ai principii fon- 
damentali del metodo, pose fra i logaedi. Nè veramente 
s'intende perchè le due serie 


n A 2/4 e n / / 


debbano appartenere ad una stessa classe, quella dei lo- 
gaedi, e la serie 


no (4 14 ci \/ e) 


soltanto perchè ha il dattilo nel primo posto, debba appar- 
tenere ad una classe diversa, quella de’ coriambi. Quanto 
più ragionevoli i tre gliconei del Westphal! Poi, nel deter- 
minare il valore ritmico di alcune serie, il Christ ammette 
certe quantità approssimative, che ben s'intendono in alcune 
sillabe irrazionali dei metri recitati, ma non possono conci- 
liarsi col ritmo più regolare di una melodia. Sembra quasi 
che l’autore voglia trasportare ai metri le dubbiezze, del 
resto ragionevoli e giustificate, della sua mente: suam cul- 
pam ad negotia transfert. Ad onta però di queste piccole 
mende, il lavoro del Christ ha un alto pregio e per l’insieme 
delle dottrine e per chiarezza di esposizione, da essere ac- 
cessibile anche a quelli fra gli studiosi, che non hanno una 
preparazione particolare a questa materia. Inoltre esso com- 
prende la metrica latina, che dopo Goffredo Hermann era 
rimasta esclusa dai maggiori trattati di metrica. 

Ed era ben naturale che la metrica latina non fosse com- 
presa nelle ricerche fondate sopra una base ritmica, perchè 
essa non è altro che la metrica greca trasportata in un'al- 
tra lingua. Una metrica latina non può essere che lo studio 
del modo in cui questa lingua potè essere adattata alle forme 
portate dal di fuori, cioè prima di tutto uno studio di pro- 
sodia; poi una ricerca dei diversi atteggiamenti che presero 
i versi per effetto delle qualità ritmiche e melodiche del 
latino, e per essere ì metri lirici separati dalla musica e 
destinati alla recitazione. Mentre adunque la parte più im- 


- 
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portante della metrica greca è la ritmopea, cioè la creazione 
e l’uso dei ritmi, in latino è la metropea, cioè l’uso della 
lingua e di metri già formati. È una ricerca difficile e com- 
plicata, sopra tutto nei primi monumenti poetici, quando la 
lingua era ancora una materia greggia e indisciplinata ; 
perciò la metrica de’ comici è la più difficile e meno accer- 
tata. Questo studio, cominciato dal Bentley nel suo trattato 
De metris Terentii, continuato dal Ritschl, dallo Spengel, 
dal Fleckeisen, da C. F. W. Muller nella sua prosodia plau- 
tina, ecc., ecc., trovò negli ultimi tempi grande aiuto nei 
progressi della linguistica, la quale dimostrò che molte li- 
bertà metriche trovano la loro spiegazione nella storia della 
lingua e nelle modificazioni progressive della pronunzia, 
della quantità, dell'accento. Anche la metrica degli altri 
poeti ebbe molti ed illustri cultori, tra i quali primeggia 
Luciano Miller nel famoso libro: De re metrica poetarum 
latinorum praeter Plautum et Terentium. 

Tutti questi lavori generali e particolari del nostro secolo 
diedero un complesso di risultamenti accertati, che può es- 
sere ridotto ad un corpo di dottrine coordinate ad un cri- 
terio scientifico; ed è poi naturale che quest'opera di coor- 
dinamento faccia vedere molti nuovi aspetti delle cose e 
suggerisca non poche modificazioni e temperamenti delle 
opinioni altrui. Alcune parti rimangono ancora dubbie, e 
principalmente quelle che riguardano l’interpretazione rit- 
mica dei metri misti e della strofa. L’omogeneità del ritmo 
è una delle questioni più importanti che divide ancora gli 
eruditi moderni. Trattasi cioè di determinare se nelle bat- 
tute che formano un periodo ritmico o una strofa, la di- 
versità metrica dei piedi sia puramente esteriore o corri- 
sponda ad una diversità ritmica sostanziale. Primo il Bentley 
nel suo schediasma sui metri di Terenzio stabilì il principiv 
che dall’uno all'altro 1etus dovessero passare eguali inter- 
valli di tempo. Ciò non basta ancora all'omogeneità ritmica, 
ma è necessario che gl’intervalli siano pure divisi in ma- 
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niera omogenea dentro la battuta; altrimenti si dovrebbe 
ammettere che battute di tre per quattro si potessero al- 
ternare con altre di sei per otto, che durano un egual tempo, 
ma non per questo sono omogenee. L'Apel, il Voss, il Bòckh 
sostennero anch'essi il principio dell’omogeneità ritmica e 
intrapresero a spiegare in tal senso i metri degli antichi. 
In questa parte il dattilo ciclico e la rovi portarono già 
molta luce, e ormai i logaedì, i giambo-trochei sincopati; i 
dattilo-epitriti non sono più un mistero. Ma il Westphal so- 
stiene la teoria opposta, ed ammettendo pure che nelle serie 
ritmiche il caso più frequente e regolare sia l'eguaglianza 
degli intervalli, egli ammette che si usassero anche versi 
formati di diversi elementi ritmici, come ionici e coriambi 
misti e ìl dochmio. A dimostrare questo egli osserva che 
nei frammenti di Aristosseno e degli antichi ritmici non 
rimane alcun luogo, che affermi necessaria al ritmo l’egua- 
glianza degli intervalli, laddove Cicerone e Quintiliano ne 
ricordano espressamente la varietà. Cicerone nel terzo libro 
De oratore, $ 185, dice: « numerosum est in omnibus so- 
nis atque vocibus » (cioè in tutti i generi di musica vocale 
e istrumentale) « quod habet quasdam impressiones et quod 
metiri possumus intervallis 2equalibus ». E poco appresso: 
« numerus autem in continuatione nullus est; distinctio et 
aequalium et saepe variorum et intervallorum percussio nu- . 
merum conficit ». Quintiliano poi nel nono libro dell'/nst:- 
tutto orat., cap. 4, $ 50, dice: « rhythmis libera spatia, 
metris finita sunt; et is certe clausule, illi quomodo ccoe- 
perant currunt usque ad ueraRo)v, i. e. transitum ad aliud 
genus rhythmi »; e al $ 50: « rhythmi, ut dixi, neque finem 
habent certum (cioè clausulam) nec ullam in textu varie- 
tatem, sed qua cceperant sublatione ac positione ad finem 
usque decurrunt ». 

Le prove recate dal Westphal per distruggere quella che 
secondo il senso nostro è l'essenza del ritmo e per ammet- 
tere le serie poliritmiche sono molto deboli. Di Aristosseno 
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si salvò troppo poco per meravigliarsi che non sia espressa 
nei frammenti una cosa già presupposta, cioè l'omogeneità 
ritmica. Dei quattro luoghi da lui citati, il primo di Cice- 
rone ammette espressamente l'eguaglianza degl’intervalli, e 
i due di Quintiliano la confermano. E in vero quale altro 
significato possono avere le parole: « quomodo coeperant 
currunt usque ad ueraBo\v, qua cwperant sublatione ac 
positione ad finem usque decurrunt », se non quella d'una 
serie continuata d’intervalli eguali che procede fino ad una 
mutazione? Potrebbero forse conciliarsi con queste parole 
dei versi, nei quali un piede seguisse una misura e il se- 
guente una misura diversa? La uetaBo\n di Quintiliano in- 
dica il passaggio dall'uno all’altro genere di versi, come, 
per es., dai trimetri giambici ai tetrametri trocaici, dai 
cretici ai bacchiaci, ecc., ma non una mutazione di ritmo 
entro un verso medesimo. Rimane pertanto il passo di Ci- 
cerone « sepe variorum intervallorum percussio » come 
unica base all’edifizio ritmico del Westphal. Anche qui per 
altro devesi osservare che nel primo dei due luoghi egli dice 
ritmico « quod metiri possumus intervallis squalibus ». E 
come mai poco appresso muta sostanzialmente e quasi per 
sorpresa quello che affermò poche linee sopra aggiungendo: 
« sepe variorum intervallorum », e in modo così semplice 
«come sì trattasse di un nonnulla? E come può indicare come 
frequente una varietà d'’intervalli, che in ogni caso sarebbe 
rara e il Westphal stesso crede ristretta a pochi casi? Non 
è possibile che queste parole arrechino una modificazione 
sostanziale alle precedenti, ma il varia intervalla o va ri- 
ferito alla diversa durata dell’arsi e della tesi nei piedi 
giambo-trocaici e nei peonici (al che non sì oppone il con- 
testo, come vorrebbe il Westphal), o alla varia durata delle 
sillabe nelle dipodie, o alla frequente mutazione di ritmo nei 
cantica, o finalmente le parole contengono qualche errore ‘. 


(1) Il sospetto di un errore nel testo è confermato anche dalla man- 
canza di concinnità in questo passo ciceroniano. Nelle parole « distinctio 
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Ad ognì modo, per quanto si creda che il senso ritmico 
dei moderni sia per così dire irrigidito in poche forme ste- 
reotipe e incapace di tollerare le varietà degli antichi, non 
sì possono certamente immaginare melodie, le quali, anzichè 
esplicarsi omogenee, procedano balzelloni a furia di urti e 
di spinte, più simili al passo di un ubbriaco o d’un parali- 
tico che a quello d'un uomo sano. Come potrebbero queste 
conciliarsi con quello spirito di ordine e di simmetria, da 
cui sono informate tutte le opere dell’arte greca? Aristide 
medesimo, che pure ammette le serie composte di piedi dis- 
uguali, confessa che ne risultano dei ritmi da forsennati !. 
Nulla vieta di ammettere frequenti mutazioni ritmiche dal- 
l'una all’altra strofa o periodo o melodia, ma entro uno 
stesso periodo non è dato supporla più in là che fra metri 
molto omogenei, in quella guisa che nella musica moderna 
puossi trovare qualche battuta di due per quattro in mezzo 
ad altre di tempo ordinario, e la canzone italiana comporta 
il settenario fra gli endecasillabi. Perciò nei metri misti io 
non mi dipartii dalla presupposizione dell’omogeneità ritmica, 
nè trovai buona ragione per rinunziarvi la poca certezza del 
valore quantitativo che hanno le loro sillabe. In cambio stetti 
contento ad accennare le varie interpretazioni che quei pe- 
riodi possono ammettere per essere ridotti ad omogencità. 


et equalium et stepe variorum intervallorum percussio » le congiunzioni 
et et hanno l'ufficio di polisindeto fra equalium e variorum, e nello stesso 
tempo una di esse è semplice congiunzione fra distinctio e percussio. Nè 
molto si guadagna in concinnità leggendo: distinctio et (equalium et 
sepe variorum intervallorum) percussio, attribuendo tutte a percussio le 
parole poste fra parentesi. Si correggerebbe la struttura senza toccare il 
senso leggendo percussione, cioè « la distinzione degli intervalli mediante 
la percussione a. 

(1) mepì uovoixng B, p. 93 e sego. ..... ToÙs Ye uNv ToùTtorg dadi 
àrAKkTWwS xpwwuévouc, oÙdèé TÙiYV didvorav KxadeotùTAag, maupapopoug de 
KaTavonDcers. 
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In quanto all’uso delle antiche fonti, anche il presente 
libro ha per base gli elementi ritmici di Aristosseno, sui 
quali l’edificio di questa disciplina è già tanto progredito. 
Però io non credo che la teoria ritmica abbia avuto in 
Aristosseno la sua piena e compiuta esplicazione in tutti i 
particolari, nè che quei frammenti contengano abbastanza per 
determinare il valore di tutti i metri. Qualche utile notizia 
sì può ricavare anche dai ritmici posteriori, come lo prova 
la teoria della town) contenuta nel frammento dell’Anonimo. 
Nel seguire Aristosseno come guida principale mi convenne 
però tener conto anche dei monumenti poetici che ci restano 
e delle ragioni d'un libro. Per esempio, Aristosseno dice che 
1 modeg ézdonuor ammettono due rapporti ritmici, il 3 :3 
e il 4:2, cioè quei due tempi che ora si dicono * e 3;. 
Perciò nei coriambi e ne’ ionici può farsi una doppia divi- 
sione: il 3,, quando sono puri, come in Orazio, Carm. 3, 12, 
miscrarum est neque amori, e il °;, quando sono misti a 
dipodie giambo-trocaiche. Ma in effetto e ionici e coriambi 
puri sono cosa tanto rara a paragone dei misti, che non 
valeva la pena di trattarne due volte. Rispetto agli scrit- 
tori di metrica non credo che possa fare astrazione chi 
scrive di questa materia, perchè, quantunque le loro clas- 
sificazioni non si fondino sopra criterii ritmici, nè si trovi 
in essì tutto l’utile che credono alcuni, nondimeno le loro 
teorie sembrano essere antiche ed avere avuto un certo po- 
tere sull'atteggiamento della metrica fra gli Alessandrini e 
ì1 Romani; poi le loro categorie conservano un certo valore 
storico e non si possono ignorare senza danno. La nomen- 
clatura poi è in parte viva tuttora. 

E a proposito di nomenclatura, è tale la tenacità della 
tradizione, che persino certi errori, benchè riconosciuti da 
un pezzo, sono conservati e continuano a dominare in ma- 
niera, che la maggior parte degli scrittori moderni, per evi- 
tare confusione, vi si adattarono. Il più noto è quello del 
verso elegiaco, che per quanto tutti sappiano essere un esa- 
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metro sincopato, si continua a chiamare pentametro. Anche 
dagli scrittori moderni derivano certe inesattezze di lin- 
guaggio che presero stabile domicilio nella terminologia 
metrica. Per esempio gli antichi chiamavano versì asinarteti 
tutti quelli in cui si trova un'interruzione nell’alternativa 
dell’arsi e della tesi, come nel predetto verso elegiaco, dove 
l terzo piede non ha che l'arsi, e la tesi è in pausa. Al- 
l'opposto il Bentley restrinse il significato a quei versi che 
ammettono fra l’uno e l’altro membro l’iato e la sillaba an- 
cipite, @ in questo senso continua ad essere usato. Lo stesso 
Bentley, seguendo l’uso di alcuni tardi scrittori, chiamò arsi 
il tempo forte e tesi il tempo debole, contro la tradizione 
migliore degli scrittori di ritmica, i quali dànuo ai due vo- 
caboli il significato inverso '. Aristosseno chiama base il 
tempo forte; appresso base significò quella che ora dicesi 
battuta; G. Hermann trasportò questo nome ad indicare la 
forma libera del primo piede nei versi eolici, ed ora conserva 
comunemente questo significato. Per quanto sia grande la 
tentazione di introdurre una nomenclatura più corretta, io 
credetti utile di resistervi per amore di concordia e per 
evitare confusione. 

La trattazione che segue si può dividere in tre parti: la 
prima, capo I-IV, espone la metrica generale, cioè la dottrina 
del ritmo, del metro, della prosodia comune a tutti i versi; 
la seconda, capo V-IX, insegna la struttura di tutti ì versi 
in particolare; la terza, capo X-XIV, comprende la compo- 
sizione metrica, cioè le varie maniere in cui i versi sono 
congiunti nei componimenti poetici. Comunemente la dottrina 
della composizione è unita a quella della struttura dei versi, 


(1) In un mio opuscoletto di ritmica italiana io tentai col Westphal di 
ritornare alla tradizione migliore nell'uso di quei vocaboli; ma non ebbi 
sèguito in Italia, come non l'ebbe in Germania l'illustre scrittore tedesco, 
e ormai credo che il minor male sia di rientrare nell'uso comune. 
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di maniera che alla trattazione dei metri dattilici segue la 
composizione dattilica, a quella degli anapestici l’anapestica, 
e via via. Ciò a mio avviso si potrebbe fare qualora in ogni 
componimento non si trovasse che una specie di versi; ma 
dappoichè nei generì lirici sogliono essere aggruppati metri 
di genere diverso, accade che esponendo la composizione dei 
primi metri sia necessario recarne altri, di cui non s'è an- 
cora partito. Aggiungasi che anche la composizione metrica 
richiede una parte generale, che non può essere intesa chia- 
ramente fin da principio, ma solo quando il lettore abbia 
acquistata una certa famigliarità con la struttura dei versi. 
Perciò io riunii tutta la dottrina della composizione nell’ul- 
tima parte, e spero d'aver dato in tal modo alla materia 
un ordine semplice e naturale, e tutta la chiarezza ch’essa 
comporta. 


CAPO I. 


Il ritmo. 


Nei teatri di musica tutte le voci dei cantanti, gli stro- 
menti dell'orchestra, le figure del ballo obbediscono ai moti 
di una verghetta, che il maestro ora abbassa ora inalza se- 
gnando gl’'intervalli del tempo. Benchè quei moti sembrino 
compresi e immedesimati nella melodia e ne’ gesti, è facile 
osservare che non sono tutt'uno con essi, e se uno spetta- 
tore perdesse ad un tratto l'udito e più non vedesse la scena, 
guardando solo quella verghetta continuerebbe a ricevere 
l’impressione di una serie d'intervalli procedenti in ordine 
simmetrico, e come d'una norma muta e ideale atta a disci- 
plinare una infinita varietà di suoni e di movimenti. Quella 
verghetta rappresenta il ritmo. 

La parola ritmo non significa di per sè altro che flus- 
so‘, e quindi lo scorrere perpetuo e indefinito di un moto. 
Ma in questo flusso continuo d’un moto, come, per esempio, 
nel corso d’un fiume, non havvi ancora un ritmo, il quale 
nasce soltanto quando il tempo occupato da un moto sia 
diviso in intervalli sensibili, di maniera che nel succedersi 
di questi possiamo avvertire un ordine determinato. Giusta- 
mente osservò Cicerone, De orat. 3, $ 186: «in cadentibus 


(1) La parola fu0udc è formata dalla radice fu, donde féFw fluere, 
puat torrente di fuoco, fùuun impeto. Il sostantivo ha la stessa formazione 
di fa-0udg, OTA-Budg, x\au-0uéc. 
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guttis, quod intervallis distinguuntur, notare possumus; in 
amni preecipitante non possumus ». Il ritmo adunque è una 
serie d’intervalli, in cui il senso naturale dell’ordine e della 
simmetria, immanente nell'animo nostro, divide il flusso di 
un movimento qualsivoglia ‘‘. Senonchè una serie d'inter- 
valli che venga segnata per esempio dal moto d'un pendolo 
o dal battito dei polsi rimane ancora troppo indefinita. É 
necessario che un nuovo elemento circoscriva quella serie 
continua e aggruppi un determinato numero d’intervalli in 
serie maggiori, le quali abbiano il carattere di unità. Questo 
carattere viene impresso alle serie ritmiche da una inten- 
sità maggiore con cui vien segnato il principio di ciascuna. 
Per esempio, camminando al suono della musica, : noi divi- 
diamo il tempo in intervalli eguali, ma la forza con cui po- 
siamo a terra il piede destro è maggiore di quella che 
usiamo col sinistro. Così ad ogni secondo passo noi inco- 
minciamo una nuova serie ritmica d'’intervalli, e il principio 
di essa è segnato con quella maggiore intensità. Questa 
specie di colpo, che segna il principio d’una serie ritmica, 
è detto dai ritmici percussione e latinamente ictus. 
Ogni serie ritmica avrà dunque due parti ben distinte, 
una colpita dall’ictus e l’altra segnata con minore intensità. 
Gli antichi scrittori di ritmica dicevano @éoig la prima, dal 
costume dì battere il tempo e segnare l'ictus col piede 
(tIOÉvai TÒOv moda) ed &pors la parte più debole, perchè cor- 
rispondeva all’alzare del piede (aîperv tòv moda). Al con- 
trario alcuni grammatici posteriori chiamarono arsiì, suò- 
latto, la parte più forte, perchè segnavasi elevando la voce, 


(1) Aristosseno definisce il ritmo come ordine de' tempi, cioè degli 
intervalli, tati xpsvwv, e nel principio del libro II degli elementi ritmici 
dice: &T1 uèv oÙv mepi Toùc xpovoug Èotl (dò pfudubc) xal THiV TOÙUTWV 
atoonaiv, eipntar uèv xal Èv Toîg Eumpoodev, Mextéov dé Kai mradiv voy, 
àpxY Yàp Tporrov Tivà TÙg Tepì Toùg fuduode Èmotnung totiv aùtn. 
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e tesi, positio, la più debole, perchè in essa la voce si 
smorzava. Quest'uso dal Bentley in poi fu seguìto da quasi 
tutti gli scrittori moderni. 

Il ritmo adunque potrebbesi definire il ritorno regolare 
e periodico dell'ictus ad intervalli sensibili di tempo. In 
natura il ritmo più semplice è la respirazione regolare degli 
animali. Quel senso di ordine e di simmetria che è proprio 
della natura umana avverte gl'intervalli d'un moto che gli 
siano resi sensibili, e di alcuni si compiace e rimane sod- 
disfatto, altri rifiuta. Il ritmo è tanto naturale, che si ma- 
nifesta anche nei movimenti più semplici delle nostre mem- 
bra. Così, per esempio, divide ordinatamente il tempo chi 
cammina a passo eguale e misurato, due fabbri che mar- 
tellino l’incudine, gli operai che battano il palo o facciano 
qualsiasi altro sforzo collettivo. Il criterio del ritmo sta 
dentro di noi, che giulichiamo istintivamente come ritmiche 
alcune serie ed altré come arritmiche. Nella stessa maniera 
che il senso armonico, anche se ineducato, purchè l’orec- 
chio sia ben costrutto, avverte ogni stonatura, così il senso 
ritmico avverte tutte le arritmie. A questo proposito osserva 
Cicerone, De orat. 3, $ 196: « quotus enim quisque est 
qui teneat artem numerorum et modorum? at in hoc si 
paullum modo offensum est, theatra tota reclamant ». Se 
tale era nei Romani il senso del ritmo e dell'armonia, quale 
non doveva essere nei bei tempi dell'arte greca, quando la 
musica aveva tanta parte nell'educazione d’ogni uomo li- 
bero, e v'era un pubblico capace di gustare e di giudicare 
i canti più sublimi di Pindaro e di Eschilo? 

Se l'essenza del ritmo sta nell’ordine dei tempi, esso ha 
bisogno d’una quantità costante che ne misuri gl’intervalli ‘!. 


(1) Il risultato della misura è un numero, e perciò ArISTOTELE, Rhet. 3, 
. $, definisce il ritmo é Toò oxmuatog Tie Mézewc dpiduòdc puoudg totiv. 
I Latini lo dissero numerwus, non sappiamo se per quella medesima ra- 
gione, ovvero perchè scambiassero fu0uég con dpidude. 
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Questa misura fu detta da Aristosseno tempo primo (xpòvog 
tpùTos), cioè la durata della nota più breve, la quale è 
rappresentata dai moderni con l'ottavo di battuta, perchè i 
Greci nella musica vocale non avevano note molto rapide. 
Il tempo primo, per servire come unità di misura, dev'essere 
una quantità costante; non però assolutamente, ma relativa- 
mente. E in effetto, una melodia sarà cantata in un tempo 
largo, un’altra in tempo moderato, una terza in tempo 
stretto, e però ciascuna avrà una misura diversa. Essa 
adunque varia secondo il tempo (arwyrf), ma in un mede- 
simo tempo è costante ‘, 

Il ritmo considerato in sè medesimo ha un'esistenza sol- 
tanto ideale; per rendersi sensibile deve manifestarsi in una 
materia che si muova. Aristosseno seguendo le categorie 
aristoteliche di forma e materia distinse il principio formale 
del ritmo come elemento attivo, dalle varie materie a cui 
dà forma, dette da lui fu0uZéueva, come elemento passivo 
che riceve quella forma. Ogni movimento capace d’intervalli 
sensibili può, come dicemmo, essere assoggettato al ritmo; 
ma le materie che movendosi nel tempo sono capaci di pro- 
durre opere d’arte sono tre: il suono inarticolato, la parola, 
i moti della persona (uéiog, NMéEre, Kivnois cwuartikn). Queste 
materie movendosi in date serie d’intervalli sensibili for- 
mano le tre arti musiche, cioè la musica propriamente detta, 
la poesia, il ballo. Il ritmo adunque è il principio comune 
delle tre arti musiche, come la simmetria è il principio co- 
mune delle arti plastiche; quello è l'ordine nel tempo, questo 


(1) Questa variabilità del tempo primo destò molti oppositori alla teoria 
così giusta ed evidente di Aristosseno, i quali trovavano &tomov, ei tig 
èmotnunv elvar Pdokwv Tiv fudmkiv, tE areipwv aùriv Euvrionauw * 
etvar Yap moXéurov mdoars Taîg èmiotmuarg TÒò dmerpov. Aristosseno la 
difese in uno scritto speciale rrepì T00 mpWwTOU Xpévouv, ove dimostrò Sri 
elttep eloiv EKdoTtov TUvV fuouwv drwrai drerpor, drerpor Eoovtai Kai 
oi tpòror. Vedi PorpHIR. ad Ptolem., p. 255. 
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è l'ordine nello spazio. Le arti musiche possono adunque 
avere una misura comune in uno stesso ritmo, possono espli- 
carsìi contemporaneamente ed unirsi a formare una stessa 
opera d’arte. Nei tempi più belli e più fecondi dell’arte 
greca esse in effetto erano unite nei canti corali, per esem- 
pio in quelli di Pindaro e di Simonide, e nei cori del drama, 
dove la poesia era cantata e accompagnata da simmetriche 
danze. Quella unione dura ancora fra il ballo e la musica, 
nè accenna a disciogliersi; dura fra la musica e la poesia 
nel drama lirico, ma non così intima per la cresciuta im- 
portanza della musica istrumentale. Finalmente l’antica 
triade rinnova qualche volta l'antica società nell’opera-ballo 
dei nostri tempi. 

Le tre materie delle arti musiche sono suscettibili a ri- 
cevere le forme che il ritmo imprime loro co’ suoi due ele- 
menti della durata e dell'ictus, ma non tutte sono in egual 
grado indifferenti a prendere qualsiasi forma. In natura non 
si danno note necessariamente lunghe o brevi, forti o de- 
boli, e perciò il compositore può dare a ciascun suono quel 
grado di durata e d’intensità che più gli talenta. Lo stesso 
dicasi dei gesti e dei moti della persona, capaci di qualsiasi 
tempo ed energia. Ma le parole hanno certe proprietà, che 
si offrono quasi spontaneamente al ritmo perchè vi associ 
i suoi due elementi. Nei suoni conviene distinguere tre cose: 
la durata, il grado di forza e quello della loro acutezza e 
gravità. Ora, mentre il suono inarticolato può ricevere qua- 
lunque grado di durata, di forza, di acutezza, le parole 
hanno già di loro natura questi elementi; in ciascuna le 
varie sillabe hanno varia durata; una sillaba vien profferita 
con intensità maggiore delle altre, e finalmente hanno di- 
verso grado di acutezza, essendo pronunziate con note di- 
verse. Così anche il discorso comune è un canto composto 
di elementi ritmici e melodici. Nessuno sì accorge di can- 
tare egli stesso o che cantino quelli del suo paese; ma il 
Veneziano dirà che il Napoletano canta e viceversa, solo 


64 CAPO I — IL RITMO 


perchè l’uno usa e combina gli elementi ritmici e melodici 
in modo diverso dall'altro. Questi elementi, che aggiunti al 
nudo suono delle sillabe dànno loro carattere e colorito, 
erano compresi nella parola mpoowdia, che i Latini tradus- 
sero esattamente con accentus. 

Nelle lingue moderne la maggior durata, la maggior in- 
tensità e la maggior acutezza sogliono unirsi in una stessa 
sillaba di ciascuna parola, quella che dicesi tonica. Per es., 
nella parola amòre la seconda sillaba si profferisce con 
maggior forza, con nota più acuta, e dura più delle altre. 
Ma nelle lingue classiche quei tre elementi erano indipen- 
denti l’uno dall'altro e potevano cadere sopra sillabe diverse. 
Per esempio è evidente che in aùtég la prima sillaba era 
più lunga e probabilmente più energica; la seconda era più 
acuta; l'opposto era in xp6vwv. Nelle parole mépeura XéXowra 
e simili, la seconda sillaba, mentre era più grave della prima, 
non solo era più lunga, ma pare che fosse anche più spic- 
cata. La poca intensità della sillaba acuta apparisce anche 
dal suo attenuarsiì e diventar grave negli ossitoni e dalla sua 
scomparsa per aferesi o per apocope, per es., ffîî per éBn, 
Tap xat' per Tapd xatà; e ciò non poteva accadere se, oltre 
alla nota più acuta, quelle sillabe avessero avuto anche 
l'‘etus. Soltanto nelle sillabe con accento circonflesso la più 
acuta era necessariamente la più forte. In latino havvi re- 
lazione fra l'accento e la quantità nella sillaba penultima di 
parole polisillabe; quando è lunga attira l'accento sopra di 
sé, quando è breve lo respinge sulla terz’ultima, per es. re- 
duces, réduces. Negli altri casi acutezza e durata restano 
indipendenti, per es., in mas hòmines. A noi moderni, av- 
vezzi a riunire in una sillaba i tre elementi, o almeno i due 
dell’acuto e della percussione, riesce difficile intendere come 
potessero stare separati, tanto che si dubitò che nel tempo 
classico le parole non avessero gli accenti segnati dagli Ales- 
sandrini, e che tutto il sistema tonico fosse un’erudita in- 
venzione di questi. Mentre però il significato moderno dell’ac- 
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cento corrisponde all’icfus, non conviene confondere questo 
con l'accento melodico, perchè quello è la forza con cui si 
pronunzia una sillaba, questo è il suono più acuto d’una vo- 
cale. E bene osservando, se nelle lingue moderne questi due 
elementi sogliono stare uniti nel favellare comune e pacato, 
si dividono anche da noi nel parlare enfatico e quando 
diamo al discorso un colorito retorico. Vediamo per esem- 
pio con qual tono diverso pronunziamo una stessa parola, 
segnando con l’accento acuto la nota più acuta e col grave 
la sillaba colpita dall’ictus. Nella narrazione semplice d’un 
fatto diremo: sono partîto; ma interrogando: partito? 
e manifestando stupore con una esclamazione: pàrtito! 
Mentre adunque l'ictus rimane sempre sulla penultima sil- 
laba, l’acuto varia nei tre modi seguenti: 


SUT | +1] e 


Questi tre elementi della parola si offrivano spontanei al 
poeta perchè egli vi accordasse gli elementi del ritmo. E 
qui egli poteva procedere in tre maniere : 

1) prendere a base del ritmo la varia durata delle sil- 
labe, esprimendo con note brevi le sillabe brevi e con note 
lunghe le sillabe lunghe, e mantenersi indipendente dal- 
l'ictus delle parole ponendo la percussione ritmica sopra 
qualunque sillaba; 

2) accordare l'ictus del ritmo con la sillaba più forte 
della parola, dando alle sillabe una durata arbitraria : e non 
quella che avrebbero naturalmente; ' 

3) rispettare la durata naturale delle sillabe, e nello 
stesso tempo far cadere la percussione ritmica sopra le sil- 
labe toniche. 

Il primo metodo si trova nella poesia quantitativa degli 
Indiani, dei Greci, dei Latini; il secondo nella poesia ac- 


ZxmbHaLpi, Metrica Greca e Latina. 5 
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centuativa dei popoli germanici e dei moderni. Il terzo 
avrebbe legato il poeta con vincoli troppo stretti, e in effetto 
non si trova se non in tempi di passaggio dal sistema quan- 
titativo all’accentuativo, quando cioè gli eruditi latini e bi- 
zantini volevano conservare la quantità che trovavano nei 
classici e nello stesso tempo cercavano di accostarsi al sistema 
degli accenti, su cui era modellata la poesia popolare, e che 
andava imponendosi anche alla classe colta. Di tale sistema 
offrono esempio i xavéveg iaufixoi di Giovanni Damasceno, che 
rispetto alla prosodia sono veri trimetri giambici, ma com- 
posti di ritmi ad accento: 


Eowoe Xaòv | Bavuatoupròv deamotn;. 
MVEYKE YaoTàP | MNyiaouévn Xbrov. 


La compiuta indipendenza del ritmo poetico dalle pro- 
prietà della parola sembra trovarsì nei primi tentativi poe- 
tici delle genti iraniche, quando il verso era soltanto un 
numero determinato di sillabe che ricevevano dal ritmo e 
la durata e la forza. Questo metodo pare seguito negl’Inni 
dell’Avesta, ed ancora vi si accostano i moderni composi- 
tori di musica, quando entrano in battuta con una sillaba 
atona. 

La scelta dell’uno o dell'altro sistema non dipende cer- 
tamente dall’arbitrio del poeta, ma dalla natura della lingua 
e dai varii stadi delle sue evoluzioni. Se in Grecia prevalse 
il sistema quantitativo, la causa vuolsi cercare nella mag- 
giore importanza che aveva la varia durata delle sillabe, 
come elemento più sensibile e più costante dell’accento, il 
quale trasportavasi di continuo dall'una all’altra sillaba, come 
p. es. éXuov Abw Auduevog Avouévn. L'importanza della quan- 
tità si manifesta anche esteriormente nel doppio segno delle 
vocali e 0 secondo che erano lunghe o brevi. Noi medesimi 
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possiamo osservare quanto sensibile sia la varia durata delle 
sillabe nelle pronunzie del mezzodi. Persino nella prosa gli 
antichi retori giudicarono l'armonia dei periodi non dagli 
accenti ma dalle quantità ‘“. Al contrario è naturale che 
l’accento prevalga sul ritmo poetico in quelle lingue, nelle 
quali esso va unito all’(cfus e forma l'elemento prosodiaco 
più importante; cioè nelle lingue germaniche, in cuì l’ac- 
cento sta sopra la sillaba radicale, che è logicamente la più 
importante, e vi rimane immobile in tutte le forme derivate 
e composte. È greco e latino passarono più tardi dal sistema 
quantitativo a quello degli accenti, perchè la quantità andò 
perdendosi via via nella pronunzia popolare, mentre l’ac- 
cento unitosi all'ictus rimase l'elemento più sensibile ed im- 
portante della parola. 

Il sistema quantitativo apparisce ne’ più antichi monu- 
menti della poesia greca, ristretta da principio al solo metro 
dattilico, ma cresciuta dappoi in una mirabile quantità e 
varietà di forme liriche. A trascurare l’accento melodico, 
oltre alla separazione dei tre elementi prosodiaci nella pa- 
rola, dovette contribuire certamente anche l’unione primi- 
tiva della poesia con la musica. Nel canto le sillabe perdono 
il loro valore melodico e prendono quello dato loro dalla 
musica. All’opposto la forza delle sillabe conservasi più fa- 
cilmente, e poichè nella pronunzia greca marcavasi più la 
sillaba lunga, nell’esametro dattilico l'ictus cade sempre 
sopra sillabe lunghe. Ma questo vincolo sì sciolse nei metrì 
lirici; fino dal settimo secolo Archiloco scioglie in due brevi 
la lunga del trocheo e del giambo e fa cadere l'ictus sopra 
la prima breve, nè da indi in poi rimase altra restrizione, 
se non che la breve colpita dall’ietus fosse la prima delle 
due che rappresentano la sillaba lunga. Così possiamo con- 


(1) Vedi QuintILIANO, Imst. or. 9, 4, 43 è segg. Diomep., p. 468. ARISTOT., 
Rhet. 3, 8. 
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chiudere, che dei tre eleinenti prosodiaci delle sillabe il ritmo: 
rispettò la quantità, non tenne verun conto dell’accento e 
poco dell'ictus. 

Presso i Romani il sistema quantitativo non ebbe la sua 
compiuta esplicazione se non quando fu importata la metrica 
greca. Nelle lingue italiche la quantità va acquistando il suo 
pieno valore in un tempo assai lungo e per opera d'’influssi 
esteriori. Gli antichi monumenti umbri delle Tavole Eugubine 
e il carme latino conservatoci da Catone, De re rustica, 141, 
accennano piuttosto al sistema accentuativo che al quantita- 
tivo. Il verso saturnio, con tutta la varietà e la libertà delle 
sue forme, pare che segni il passaggio dal primo al secondo 
sistema, che finisce col prevalere nel contatto coi Greci. È. 
notevole però che nella poesia quantitativa dei Latini la 
coincidenza dell’accento e dell'ictus è di gran lunga più 
frequente che in greco. Se questo, come vedremo, devesi 
attribuire per molta parte alle regole dell’accentuazione la-- 
tina, non si può disconoscere l’influsso che l’accento con- 
servò sempre nella poesia latina, e lo studio dei poeti per 
farvi cadere l'ictus. E quando nella decadenza delle lettere 
classiche la poesia popolare risorge e prende nuovo vigore 
negl'inni della religione mutata, l’accento riacquista il pro- 
prio impero, forse non mai perduto negli strati inferiori e 
nelle canzoni del popolo. 

Se nella poesia quantitativa il ritmo accorda ì suoi inter-- 
valli con la durata delle sillabe, queste dovevano distinguersi 
in lunghe e brevi. Gli antichi sono concordi nell’attribuire 
alla lunga la durata di due brevi. Essi chiamano ofjua tem- 
pus mora la durata d'una breve, e perciò questa dicevasi 
cuMafà uovéonuog e la lunga dionuog. Quindi la libertà 
largamente usata di sciogliere una lunga in due brevi e di 
contrarre due brevi in una lunga. Una sillaba dicesi lunga 
per natura (guoer uaxpd) quando contiene una vocale lunga 
o un dittongo, p. es. dn dwpwyv toî me malum (mela) vae; 
dicesi breve per natura (@uoer fpayeîa) quando la sua vocale 
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è breve, come dé, otbua, que màlà (mali). Dicesi lunga per 
posizione (0écer paxpé) ‘ una sillaba che ha una vocale 
di natura breve, ma seguita da due o più consonanti o da 
una doppia, come dpua ktiZe Zeeto (al letto). Dicesi lunga 
per natura e per posizione (gpuder kai dÉger paxpd) quando 
una vocale lunga di natura è seguita da più consonanti, 
come Wupai, TpîZe, lecto (leggo). Finalmente si può dire breve 
per posizione una sillaba, quando una vocale lunga o un 
dittongo si abbreviano davanti ad altra vocale, p. es. fipweg, 
moreîv, quando i suoni w e or siano usati dal poeta come 
brevi. Nelle sillabe lunghe per posizione gli antichi distin- 
guevano bene la vocale breve dalla lunga, p. es. l’a breve di 
tétTtw TAZI dall’a lungo di mpértw npazg; st (è) da èst 
(mangia); i e con lunghe davanti a s, f, come insanus, in- 
felix, consuevit, confecit, e brevi davanti ad altre conso- 
nanti, come înconstans, imprudens, composuit, concrepuit. 

L'accordo del ritmo con la quantità non devesi però in- 
terpretare in maniera, da credere che la durata naturale 
delle sillabe corrispondesse agl’intervalli ritmici. Sta nella 
essenza del ritmo d’avere una misura costante e di propor- 
zionare ad essa i proprii intervalli. All’opposto la durata 
naturale delle sillabe è tanto varia da escludere una misura 
comune. In effetto una sillaba composta di una sola vocale 
breve, come €, dura meno di un’altra che oltre a quella 
vocale abbia anche una consonante, come èék; nè certo po- 
tevano durare uno stesso tempo sillabe composte di una 
sola vocale lunga, come f e quelle seguite da una o più 


(1) La parola @éoe, che viene interpretata per la posizione di una 
vocale seguìta da consonanti, pare che in origine avesse tutt'altro signi- 
ficato e indicasse la convenzione umana contrapposta alla natura. Così, 
per esempio, gli antichi disputarono se la lingua fosse nata guoer 0 déce, 
cioè spontaneamente o per accordo fra gli uomini, come i linguisti mo- 
derni discutono se la linguistica sia una scienza naturale o una scienza 
storica. 
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consonanti, come ng ng npz. Ognuno può farne la prova 
numerando quante volte sia capace di ripetere ciascuna di 
queste sillabe in una stessa unità di tempo. Considerando 
come due consonanti allungassero la sillaba che conteneva 
una vocale breve, gli antichi attribuirono alla consonante la 
metà del tempo d’una vocale ‘. Il calcolo non è esatto, come 
vorrebbe il Westphal, perchè parte dalla convenzione ritmica 
che la lunga sia il doppio della breve; il che non era in na- 
tura, perchè se é=l e fè—=2, anche npî=2 e quindi n= npé, 
il che è assurdo. Ma ad ogni modo attribuendo alla conso- 
nante un valore indefinito x, e ammettendo pure che la vocale 
lunga durasse il doppio della breve, noi avremo queste quan- 
tità naturali: e=1, èéx=14, épx=1+2x, èpi=1+432, 
n=?%,ng=2-+ x, nod0=2-|- 2, np£=2+39z. Se poi 
teniamo conto della varia natura delle consonanti, alcune 
delle quali sono più dure, altre più scorrevoli, e poi delle 
loro numerose combinazioni, la 2 diventa una quantità va- 
riabile, e tanto più cresce la varietà del tempo richiesto a 
pronunziare le sillabe. Ma tale varietà ripugna all’anda- 
mento regolare del ritmo, il quale, ben lontano dall'accon- 
ciarsi alla quantità naturale delle sillabe, adattava questa 
alla misura sua, costringendo ciascuna breve a durare un 
tempo eguale ed ogni lunga il doppio. Quindi si scorge 
quanto fosse erronea l’antica teoria, che poneva la misura 
del ritmo nella quantità delle sillabe, e quanto ragionevol- 
mente Aristosseno cercasse quella misura fuori della lingua 
e stabilisse il xpévog mpùòrog indipendente da essa. La va- 
rietà naturale delle sillabe è pure attestata da un gran nu- 
mero di esse, che mantennero incerta la quantità dopo molti 
secoli, quando i poeti aveano già disciplinata la lingua al 
ritmo; a queste essi continuarono ad attribuire indifferen- 


(1) Schol. Hephaest., p. 93 (W) rav fàp ocUupwvov Méverar Exe ui 
xpòviov. 
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temente il valore di lunghe e di brevi, e le dicevano ou)- 
\afai xovai, communes, ancipites. Il maggior numero 
di queste trovasi naturalmente nei tempi più antichi, per 
lo stato quasi fluttuante in cui trovavasi la pronunzia della 
lingua prima di pigliare stabile assetto. In progresso di tempo, 
e con l’uso stabilito dai poeti, il loro numero va diminuendo 
sempre più. 

Si dà il nome di ancipiti anche a quelle sillabe del verso, 
nelle quali si può liberamente sostituire una breve ad una 
lunga ed una lunga ad una breve. Questo, per esempio, si 
può fare nell’ultima sillaba di ciascun verso. 

Fino dagli antichi la sillaba lunga segnavasi con una pic- 
cola retta orizzontale sovrapposta e la breve con una curva: 
© é. Per le sillabe ancipiti del verso i moderni usano am- 
bidue i segni, ponendo al di sotto la quantità richiesta dal 
metro e l’altra sopra essa; cioè quando sia usata una breve 
dove il metro richiederebbe una lunga si pongono ì segni <; 
nel caso contrario i segni 3 !. 

La quantità delle sillabe è data dalla grammatica in quella 
parte che in senso ristretto dicesi prosodia. La metrica 
presuppone la cognizione delle quantità naturali ‘, e tratta 
soltanto il loro uso nella poesia, cioè le modificazioni a cui 
furono soggette per adattarsi al ritmo poetico. Di queste 
diremo al Capo IV. 


tn — 


(1) Anche neglì antichi troviamo qualche tentativo isolato di segni par- 
ticolari per le ancipiti. Varrone in Rufino 1, 3, ricorda un segno trasver- 
sale dopo la breve che tien luogo d'una lunga. Il Grammatico bizantino 
Triclinio usò il segno [ per l’ancipite usata come breve, e il segno | per 
l'ancipite usata come lunga. 

(2) La quantità è data pure dai buoni dizionari, e principalmente dai 
dizionari di prosodia. Fra i migliori citeremo per il greco il Lexicon 
graeco-prosodiacum del MoreLi nell'edizione del Maltby, e pel latino il 
Gradus ad Parnassum latinum nella edizione del Friedmann. Per tutti i 
fenomeni prosodiaci della contrazione della sinizesi dell'elisione della me- 
tatesi, ecc., veggansi le migliori grammatiche. 
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Oltre ai predetti elementi ritmici della parola possono con- 
tribuire al legame del discorso poetico anche le assonanze. 
L’assonanza può stare nel principio delle parole o al termine 
delle serie ritmiche; nel primo caso dicesi allitterazione, 
nel secondo rima. 

L'allitterazione, ornamento primitivo e quasi infantile 
della poesia, non si trova nell’arte greca come elemento 
ritmico, ma apparisce raramente come un mezzo retorico 
per dare risalto ad alcuni concetti. Così, p. es., in Esiodo, 
Op., v. 235: 


Tixtouvorv ai Yuvaîkeg torxéta Tékva Yovedor 


havvi la doppia allitterazione TtiKktovoI TÉKVa, Yuvaîkeg Yo- 
vedor. Sofocle trasse un bell’effetto dall'insistente allittera- 
zione nello sfogo di sdegno e di disprezzo che Edipo fa contro 
Tiresia, Oed. R., v. 8371: 


TUPÀdòde tà T' Uta TÒv Te voòv Td T' bupart' ei. 
Veggasi anche Euripide, E/ectr., v. 210: 


moiviua madea madeîv òpor. 


Nei comici trovasi usata per canzonatura. All’opposto l’al- 
litterazione ebbe gran parte nella poesia germanica e nel- 
l’italica primitiva. Nel predetto carme conservato da Catone 
troviamo : 


ut fruges frumenta vineta virgultaque 
grandire dueneque evenire siris 
pastores pecuaque salva servassis 
duisque duonam valetudinem. 


In Plauto è frequente il ricordo di quest'uso, come pure in 
Ennio e in Lucilio. È famoso, per es., il verso di Ennio: 


O Tite tute Tati, tibi tanta tyranne tulisti. 
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Più raramente s'incontra in Lucrezio e in Virgilio. Per 
es., Lucr. 5, 991: 


viva videns vivo sepeliri corpora busto. 
Era considerata come viziosa quella di Virgilio : 
casus Cassandra canebat. 


Da Orazio in poi l’allitterazione fu smessa anche come mezzo 
retorico, eccetto in alcune formole, come more modoque, 
fasque fidesque, patriae parens, e per accumulare sino- 
nimi, come Zeniter et leviter, bene ac beate, demersus ac 
defossus, ignava, iners, inermis, maius meliusve, piget ac 
pudet, o come paronomasia per ottenere particolari effetti, 
come crepitantia concutit arma, pedibusque repagula pul- 
sant, fit via vi ecc. Ne' tardi scrittori si trovano degli 
scherzi, come quello di Venanzio ‘: 


dum rapit eripitur rapienda rapina rapaci 
foeedera fida fides formosat foeda fidelis 
illustris lustrante viro loca lustra ligustra. 


Anche la rima fu usata dai Greci e dai Latini, ma sol- 
tanto come passeggera assonanza intesa ad un effetto re- 
torico. Alla fine del verso trovasi, per es., in Alceo, se la 
lezione è esatta, fr. 94: 


"Hp €ti, Atvvouévn, Tp Tuppadnw 
Tipueva Murnpa xpéuavt” èv Mupornhw. 


in Sofocle, Antig. 873, sg. 


xpartoc, d'ÉTWw Kpdroc uéde, 
mapaBatòv oùdau@ TEÉie. 





(1) De vita Mart. I în ScuvcnarpT, De poesi lat. rhythm. et rim., 
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e in Orazio, £p. 2, 3, 99 e sg., e Sat. 1, 1, 79: 


Non satis est pulcra esse poemata; dulcia sunto, 
et quocumque volent animum auditoris agunto. 
sud horum 


sempér ego optarim pauperrimus esse bonorum. 
La rima si trova pure fra i due membri di un verso, p. es.: 


gomete T0v uor Mo doar’OXvuma dwuat® éxovoar (B. 484). 
limus ut hic durescit et haec ut cera liquescit (Virc.). 

ne tamen ignores quo sit Romana loco res (Hor.) 

quot celum stellas, tot habet tua Roma puellas (Ovin.). 


Questo tipo di verso fu poi imitato nel medio evo nei così 
detti versi leonini. L'uso della rima diventò più frequente 
nei poeti cristiani, come uno spediente per imprimere le 
canzoni sacre nelle rozze menti delle plebi. Così la troviamo 
negl’inni attribuiti a S. Ambrogio e nei posteriori. 

Anche l’assonanza dell'ultima sillaba si trova ne’ due 
membri d’un verso, che spesso terminano con due parole 
corrispondenti; p. e.: 


Troiaque nunc stares Priamique arx alta maneres. 


Ciò avviene di frequente nel pentametro, dove alla fine dei 
membri sogliono stare aggettivo e sostantivo, o participio e 
sostantivo, o due parole coordinate; p. es., nella prima delle 
Erotdi: insanis-aquis, deserto-lecto, antilochum-victum, 
patrios-deos, posita-mensa, ecc. 

Ora che abbiamo esposto brevemente quali rapporti cor- 
rano fra il ritmo e la lingua, possiamo definire che cosa 
s'intenda per ritmica e che cosa per metrica. La ritmica 
(fuOuikd TÉéxwn o émotiun) è la dottrina dei diversi rapporti 
dell’arsi e della tesi e del loro aggruppamento in serie di 
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suoni 0 di movimenti; la metrica (uetpixò) téxwn o émotiun) 
è la dottrina delle misure nella poesia, tratta cioè del modo 
in cui la lingua fu usata a comporre ed aggruppare quelle 
serie ritmiche che si chiamano versi. Mentre adunque la 
metrica espone la forma puramente esteriore della poesia, 
la ritmica ne spiega il valore intrinseco rispetto ad una serie 
ordinata di tempi; la metrica ha per oggetto la materia del 
discorso poetico, la ritmica contiene le ragioni delle forme 
che prende quella materia. 


CAPO II. 


Gli Elementi del verso. 


I Piedi. 


Più suoni ridotti ad unità ritmica sotto una percussione 
principale e secondo una determinata misura di tempo, di- 
consi dai moderni battuta. Dagli antichi erano detti uétpov 
appunto perchè quell’unità è la misura della serie ritmica 
e melodica, che corrisponde al verso. Così, per es., il verso 
composto di sei dattili dicevasi esametro, otiyog ézduerpog. 
Appresso dall'uso di misurare i versi e di battere il tempo 
col piede quelle unità ritmiche furono dette piedi, mòdec, 
pedes ‘. Nella poesia i suoni sono rappresentati dalle sil- 
labe, onde il piede si può definire come un complesso di 
sillabe ridotte ad unità ritmica mediante la percussione. 

Ogni piede è composto di due parti, una segnata con 
maggiore intensità, e dicesi arsi, dporg, sublatio, l’altra 
profferita con minor vigore, e dicesi tesi, Béog, positio‘%. 


(1) Aristox., RAyth. el., p. 288: © onuawdueda Tòv fuvuòdv xal Yvw- 


piuov moroduev moùg Èotiv. 
(2) Il grammatico Diomede dà questa definizione: pes est sublatio ac 


positio duarum aut trium syllabarum spatio comprehensa. 


I PIEDI TI 


Ambedue le parti del piede avevano il nome comune di 
Xpévor modikoi o onueîa rodixa, perchè appunto erano se- 
gnate o dal piede o dal dito. Dai moderni l’arsi vien se- 
gnata con l’accento in latino e negli schemi metrici; per es., 
arma virùmque cano, Luvtuvt; in greco, per non con- 
fonderla con gli accenti melodici, l’arsi vien segnata col 
punto sovrapposto o sottoposto, come solevano fare gli an- 
tichi ‘%. Segnare col piede le arsi e le tesi dicevasi dagli 
antichi Baivew, scandere, ferire, percutere. 

La percussione cade d’'ordinario sopra sillabe lunghe come 
più adatte ad essere espresse con intensità maggiore. Però 
nei metri lirici cotesta lunga fu sciolta spesso in due brevi, 
e allora la percussione cade sopra la prima di esse. Un’arsi 
sciolta in due brevi è indicata da questo segno <u. Dovendo 
però queste due sillabe rappresentare un’arsi, esse dove- 
vano essere molto vicine e in generale non appartenevano 
a due parole diverse. Notisi che i poeti dei tempi migliori 
amarono usare a questo fine.le due prime sillabe di parole 
trisillabe e polisillabe, e non quelle mediane o finali. Usa- 
rono però anche due brevi di due parole diverse, purchè 
la prima fosse strettamente unita alla parola seguente, come 
l'articolo e le preposizioni; p. es.: tòv éudv, ém' dieopw, 
xatà vouov. I Latini evitarono di far cadere la percussione 
sopra la penultima di tre sillabe brevi, come cantre, vul- 
nert6us, o sull'ultima di parole trocaiche, come fingé, armà; 
raramente l'hanno ammessa sopra la penultima di parole 
terminate in un dattilo, come pectore, tentamine. 

I varii generi di piedi (révn moda o fuopixd) si distin- 
guono fra loro per varii aspetti; i principali sono questi: 

a) La grandezza (diapopà xatà uéreg0g) cioè il diverso 
numero di tempi primi che comprendono. Nessun piede può 





(1) Anonym. De mus., p. 69 (W): © uèv oùv Béoic onuaiverar ÉTav 
&mid< TÒ onueîov dotixtov 7}, 1) dé dpors STav torivuevov. 
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avere meno di tre brevi. Il pirrichio, che ha due brevi, 
viene escluso con ragione da Aristosseno come piede troppo 
rapido ed affannato !‘". E in effetto nemmeno i moderni 
ammettono la battuta di due per otto. Quelli che i gram- 
matici credettero pirrichii non sono che anapestì con l’arsi 
disciolta. I piedi comuni adunque sono di tre, quattro, 
cinque, sei tempi, cioè secondo la terminologia antica modeg 
Tpionuor. Tetpaonuor rmevtaonuor, ézdonuor. Alcuni sono 
anche maggiori. 

b) Il posto dell’arsi e della tesi (diapopà kat’ avtigeov); 
gli uni cioè incominciano con l’arsi e si dicono piedi di- 
scendenti, perchè dalla maggiore intensità del principio 
vanno smorzandosi in fine; altri cominciano con la tesi, e 
per la ragione opposta si dicono piedi ascendenti. 

c) Per il diverso rapporto dell’arsi e della tesi (drapopà 
xatà Yévog). Vi sono piedi nei quali l’arsi dura quanto la 
tesi, e questi erano detti piedi di genere pari (1évog fcov 
o dakxtudikOv, ev i0w AGYw, modes aptioi). Vi sono piedi nei 
quali la tesi dura un tempo disuguale dall’arsi (févog dvicov, 
TODEG TAPICOL 0 Tepigdoi), e questi si distinguono in piedi 
del genere doppio (révog ditAGGiov 0 iauBix6v), nei quali 
l’arsi sta alla tesi nel rapporto di 2 : 1, e in piedi del ge- 
nere peonico (Yévog Nuddiov 0 marwvikév), nei quali le due 
parti stanno nel rapporto di 2 : 3. Gli antichi ammettevano 
anche i piedi di genere epitrito, cioè il rapporto di 3 : 4, 
ma questi, come vedremo, hanno altro valore ‘©. 

I piedi del genere eguale o dattilico sono : 


il dattilo 4uu 
l'anapesto uu. 


(1) RAythm. el., p. 302: t>uv dé mod éidyiotor uév elow oi èv TO 
Tpionuw ueyéder TÒ Yap dionuov uéredog mavtelibc dv Èéyor TUKVAY Thv 
Todix)v onuadiav. 

(2) AriIstossENO, p. 298, espone altre quattro differenze fra i piedi, che 
avremo occasione di ricordare nel seguito. 
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Ambidue sono piedi di quattro tempi, modes TetpAOnbO!, 
e in ambidue l'arsi sta alla tesi come 2 :2. Differiscono 
solo kat'avtigeoiv perchè il primo incomincia con l’arsi, il 
secondo con la tesi. Le brevi in ambidue possono essere 
contratte in una lunga -uu uu, onde nasce lo spondeo 
che non ha un valore ritmico suo proprio, ma può pren- 
dere carattere dattilico .- o anapestico -. secondo che 
la percussione cade sulla prima o sulla seconda sillaba. 
Inoltre l’anapesto può avere l’arsi sciolta in due brevi, 
sicchè può essere rappresentato dalle altre due figure me- 
triche: Lu vu, — du. | 
I piedi del genere doppio o giambico sono: 


il trocheo Lu 


il giambo LL. 


Ambidue sono piedi di tre tempi, modes tTpionuor, nei 
quali l’arsi sta alla tesi come 2 : 1, e anch'essi differiscono 
xat'avtigegiv, perchè il primo comincia con l'arsi, l’altro 
con la tesi. Sciogliendo la lunga in due brevi ne risulta il 
tpiBPpaxùs, che, al pari dello spondeo, non ha valore suo 
proprio, ma può valere per trocheo se ha la percussione 
sulla prima sillaba «uu e per giambo se l’ha sulla se- 
conda vu. 

Al genere doppio possono appartenere anche i seguenti 
piedi di sei tempi (médeg éEGOnuo:): 


iwvixòdg darò ueiZovog, ionicus a maiore, 4-uu 
iwvixdg dr’ èAidocovoc, ionicus a minore, vut- 
xopiauBog, choriambus, Luv. 


Questi piedi si dividono in maniera che arsi e tesi stiano 
nel rapporto di 4:2 o di 2:4. I primi due differiscono 
fra loro xar'&vtigeonv. 

I piedi del genere peonico sono: 
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il peone primo, rraiwv mpùrog, Luv 
il peone quarto, maiwv TÉTApPTOC, uu. 


Ambidue piedi di cinque tempi, médeg mevidonuo:, nei 
quali l’arsi sta alla tesi come 2 :3 e differiscono solo, at” 
àvtideciv. I piedi peonici ammettevano lo scioglimento della 
lunga e la contrazione di due brevi; ne vennero pertanto 
le seguenti forme metriche: 


Suv, il peone sciolto 

Lu; il cretico, xpntixég, dupiuaxpoc 
v4_-, il bacchìo, Baxyxeîog 

L-u, l'antibacchìo, &vTiBaxyeîog, maliuBaxyetoc. 


I piedi annoverati fino a qui non ammettono altra sud- 
divisione che in un’arsi e in una tesi, e perciò sono detti 
piedi semplici, ròdeg amdoî. Rappresentando il yp6vog mpéùTOG 
con l'ottavo di battuta, i piedi dattilo-anapestici corrispon- 
dono al tempo che nella musica moderna dicesi 24, i 
giambo-trocaici al 318, i peonici al 5]8, i coriambi e ionici 
al 314. 

Per intendere il valore ritmico degli altri piedi è neces 
sario conoscere quale durata potessero avere le sillabe nella 
poesia, oltre a quelle ordinarie di uno e due tempi primi. 


Quantità ritmiche. 


Gli scrittori di metrica non conoscono in generale che 
la sillaba breve e la sillaba lunga. Queste si potrebbero chia- 
mare quantità metriche. Ma quando consideriamo che l’an- 
tica poesia lirica non andava mai scompagnata dalla melodia, 
non s'intende come due sole quantità potessero bastare ad 
un canto qualunque, per quanto si voglia imaginare sem- 
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plice e monotono. D'altra parte quando troviamo versi com- 
posti di piedi differenti, non s'intende come quelle misure 
eterogenee potessero unirsi a formare unità ritmiche. Per 
buona ventura abbondano le antiche testimonianze sulla 
varia durata che le sillabe potevano ricevere dal ritmo. 
Già Aristosseno nell’Estratto di Psello distingue i tempi po- 
dici da quelli proprii della ritmopea, e gli scrittori poste- 
riori distinguono pure il metro dal ritmo, attribuendo a 
questo una gran libertà di abbreviare e allungare la durata 
delle sillabe ‘. Queste testimonianze sono per noi di gran 
valore perchè ci guidano a stabilire l'omogeneità ritmica di 
molti versi apparentemente eterogenei, senza timore di per- 
derci in semplici congetture. 

Incominciamo ad esaminare in quali casi la quantità me- 
trica fosse diminuita dal ritmo; diremo appresso degli altri, 
nei quali veniva accresciuta. 


(1) PseLLo, $ 8: TWèv dé xpévwy oi pév elor modikoi, ci dì THG fue- 
uororag fàior. modixòdc uèv ov tati Xpévoc è xatéxwv onueiov rodixo0 
uéredoc, oîov dipoewc A fioewg ? HXouv Todéc, Tdioc dé fuduorotiag è 
mapalidogwy Ttaòta TÀ ueréan elt° ènì té uixpòv elt’ èrl tò uera. — 
Dioxys., Comp. verb., c. 11: Y puèv mezò MéErc oòdevòc olt’ èvobuatoc 
oùTe fhuatog BiaZetar ToÙg Xpévoug oùdè uerationav, dil'ofag Tapei- 
Inge TA puoer Tdg cuMMaBàg Tdc Te paxpàs xal tas Bpaxelac, Torautag 
quiditer. 1 dé fuduna) xal uovo ueraBàAXovorv aùrtàs Ìuerodoa: xal 
attovoar, WoTte moMdAKIG ele TÀ tvavtia ueraxwpeîv. où Ydp Taîc GuX- 
XaBaîc areudUvovoI ToÙc Xpovouc, dilà Toîc xpévoic TàS cUMMaRkc. — 
Loxcin., Prol., p. 84: diapéper fuduo0 TÒ uéTpov Î) TÒ uèv uerpov re- 
mayfétag Exei Toùg xpévouc..... è dé pudude wo Bubietar ÈÉAKEL  Toùg 
xpévoug, moMiarig YoOv xal Tòv Bpayxùv xpévov troreî uaxpòv. — Mario 
Virt., p. 49: musici, qui temporum arbitrio syllabas committunt in rhyth- 
micis modulationibus aut lyricis cantionibus per circuitum longius extente 
pronuntiationis tam longis longiores quam rursum per correptionem breviores 
brevibus proferunt; e p. 53: rhythmus ..... ut volet protrahit tempora, ita 
ut breve tempus plerumque longum efficiat, longum contrahat. — I gram- 
matici concedono in generale al ritmo un arbitrio grandissimo, tale che 
forse corrispondeva alla musica del loro tempo, non alle melodie vocali dei 
classici, che tenevano in maggior conto le proprietà della lingua. 
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I Piedi irrazionali. 


Nei piedi recati sopra, preso per unità di misura il ypévog 
mpùroc, il rapporto dell’arsi con la tesi può essere espresso 
da numeri interi, cioè 2:2, 2:1, 2:83; perciò erano 
detti dagli antichi piedi razionali, médeg fintoi. Vi sono 
altri piedi, nei quali questo rapporto non è perfetto, ma solo 
approssimativo. Come nella lingua comune si trovano sillabe 
che non sono nè schiettamente brevi nè schiettamente lun- 
ghe, ma hanno una durata media fra le une e le altre, 
così anche nel verso ci sono alcune sillabe che possono es- 
sere rappresentate indifferentemente da una lunga o da una 
breve. In questi casi la lunga non dura due tempi, ma sta 
fra la lunga e la breve e cagiona un piccolo ritardo nel tempo 
ritmico. Questi piedi, nei quali il rapporto fra arsi e tesì 
non è perfetto, si dicevano piedi irrazionali, médeg &iovor 
o fuduoewdeîg ‘, e si trovano in quei generi di poesia che 
erano meno discosti da un certo colore prosaico, come nel 
dialogo del drama e nei componimenti satirici e giocosi. I 
Greci ammettono la sillaba irrazionale nel trocheo e nel 
giambo. Così questi piedi possono avere figura di spondeo 
4-3, -4, @ quando l’arsi sia sciolta in due brevi il primo 
ha la figura di anapesto vu -, l'altro di dattilo - vu. I La- 


(1) L'irrazionalità è attestata chiaramente da AQristosseNo, pag. 273: 
Wpiotar dé TW moduv Exaotog Titor Abyw Tivi 7 diorig TorauTta, fiTic 
duo A6Ywv Yvwpiuwy Tfi alc@noer dvà uéoov fotar. Févorto d'Av TÒ el- 
pnuévov Wde xatapavég' ei Anpeeinocav duo méòdec, 6 uèv Toov TÒ dvw 
TÙ KATW Eyxwy, xal dianuov Éxdatepov, è dè Tò uèv xdtw dionuovi TÒ 
dé dvw fiuou, Tpiroc dé TIS Anpeein moùs mapà TouToUve, THv utv Bho 
fonv aù Toîc duportépor Exwv, Tv dé dporv uéoov pueredog Èxougav 
TtUv dipoewv. ‘O uèv TowodToc moùs dioyov uèv EÉzer Td divw mpòc tò 
xatw* Fora: di dioryia uerazù duo Abyrwv Ywwpiuwyw Tf aic@hoe, Tod 
Te Toov kai Tod dimdagiov. xareîtar d'oUTOG Yopeîoc dioroc. 
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tini ammettono la sillaba irrazionale anche nel cretico e 
ne’ bacchiaci, che allora vengono espressi da tre lunghe, 
£--, --. Quando un piede può avere la breve irra- 
zionale si usa il segno metrico 3, e perciò il trocheo, il 
giambo, il cretico, il bacchio irrazionali saranno espressi dai 
segni | 


ce Did med . 
=vJ/ Ve “Ve ue: 


I Piedi ciclici. 


Havvi una specie di piedi nei quali il rapporto dell'arsi 
con la tesi è semplice, e preso per unità di misura il tempo 
primo, può essere espresso da numeri interi; ma questi piedi, 
essendo pur razionali, contengono delle quantità irrazionali. 
Questi già dagli antichi ebbero nome di médeg xukMior. 

Vi sono alcune specie di versi, nei quali si trovano dat- 
tili misti a trochei ed anapesti a giambi. É possibile che 
l'andamento uniforme del ritmo giambo-trocaico venga in- 
terrotto da’ piedi di quattro tempi? Tali serie composte di 
elementi eterogenei ripugnano al senso ritmico più volgare, 
e non v'è altra spiegazione se non quella, che nei detti metri 
il dattilo durasse quanto un trocheo e l’anapesto quanto un 
giambo. A convalidare questa spiegazione sì possono recare 
le prove seguenti: 

in questi versi il dattilo non può essere sostituito dallo 
spondeo, come invece può essere nei versi dattilici: 

in alcune specie di versi che hanno un dattilo fra trochei, 
il dattilo si trova ora nell’uno ora nell'altro posto, ed an- 
che in versi che si corrispondono fra una strofa e un’anti- 
strofa, i quali, essendo cantati con la stessa melodia, doveano 
corrispondersi esattamente nella forma; p. es., Soph., Phil., 
i due versi corrispondenti 1124 e 1147 hanno queste forme: 
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Ue vuevo € -Ii-d-uUu0- 
mévtou Bivòc Èpnpevos. 
vm Onpww og Sd' Exe. 


finalmente Dionigi d’Alicarnasso, riferendosi a scrittori 
di ritmica, parla di dattili e di anapesti i quali avrebbero 
la lunga minore di due tempi primi e che poco differiscono 
dai trochei ‘. 

Se la lunga, secondo la testimonianza di Dionigi, è minore 
di due tempi primi, è verosimile che quanto mancava a com- 
piere i due tempi fosse occupato dalla prima breve del dat- 
tilo, e così questo avrebbe il valore di. un trocheo, la lunga 
del quale sarebbe espressa delle due prime sillabe e la breve 
della seconda breve. Per tal modo il piede sarebbe razio- 
nale, constando l’arsi di due tempi primi e la tesi di uno; 
ma nello stesso tempo la lunga e la prima breve avrebbero 
durata irrazionale. Ciò stesso dicasi dell’anapesto, la cui 
prima breve unita ‘alla lunga precedente formerebbe due 
tempi primi. 

Per determinare la durata precisa delle sillabe nel dat- 
tilo ciclico si fecero ricerche molto sottili; ma oltre che 
l'utilità pratica di tali investigazioni è molto contestabile, 
non pare che sia dato giungere in questa parte a risulta- 
menti certi. Secondo Dionigi nel passo testè recato del c. 17, 


(1) Dionys., Comp., c. 17: é dè arrò uaxpàg apyduevoc, Affwv dé èc 
tà Bpayxeiac daxtuNiog uèv xareîtar ..... Oi uévtor fugurxol ToÙTOv 
TmOddg TV uaxpàv Rfpaxutépayv eivai Paor Tg Terelacg, oùx Exovteg d'ei- 
Teîv mòow, xaXoDorv aùrtiv dioyov. “Etepov dé avriotpogpév TIva TOÙUTW 
puduòdv Èc drrò T‘è Bpayeròv dpEduevoc èrri tiv diovov Taùutnv TEAEUTA, 
xwpidavteg amò TW dvamaiotwy, KUKMIOv KaroDo:, mapàderrua aùrtod 
pepovteg Toròvde’ xéyutar moli Lwiruioc xatà Yàv. Al c. 11 havvi un 
esempio di dattili ciclici: adeg Èrmerta médovde xuMivdero Mac avardiig, 
ove osserva di questi dattili: rmapadediwyuévag Exovteg TàG dibrouc 
WOTE uU?ùN TOAÙ drapéperv Evioug TÙvV Tpoxaiwv. 
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nemmeno ì ritmici antichi seppero determinare la durata 
della lunga ‘. 

Come in alcuni versi trovansi dattili misti a trochei, in 
altri vi sono piedi peonici misti a dattili e ad anapesti. Non 
potendo ammettere nemmeno in questi che un ritmo rego- 
lare di quattro tempi venga interrotto e turbato da uno di 
cinque, tutto che per il peone manchino aperte testimo- 
nianze, è necessario credere che anche questo piede potesse 
avere una misura ciclica, in maniera da corrispondere ai 
quattro tempi del dattilo e dell’anapesto. Perciò le quattro 
sillabe del peone -uuu avevano probabilmente i valori di 


1 1 ; 2 2 2 9) 
+13 +35 +1 ovvero di 2+3t3t3: 


(1) I moderni sogliono rappresentare il dattilo ciclico mediante lo schema 
Pun 


til @ ovvero o° Di sù Le due sillabe dell’arsi avrebbero adunque 
| 

il i ord approssimativo di 1 1 + 1/2 ovvero di 4/3 + 2/3. Nè queste 

frazioni devono parere inverosimili e frutto soltanto di una combinazione 

teorica, perchè i tempi irrazionali sono usitatissimi anche nella musica 

moderna. Quando, per es., due quarti di battuta sono rappresentati da tre 


note @ è @ ciascuna dura ig se, cioè un sesto di battuta, e 
LI ia er 
se un quarto è rappresentato da una terzina, ciascuna nota dura 38 
cioè un dodicesimo di battuta. Prendendo per unità di misura l'ottavo, 
nel primo caso la nota della terzina è 11/3, nel secondo 2/3. È 
sbagliata invece l'interpretazione del CAsar che determina la dufata nelle 
sillabe nel dattilo ciclico in 3/2 + 3/4 + 3/4. Questo non sarebhe che 
un dattilo comune, perchè l'arsi sta alla tesi come 2:2, e ne differi- 
rebbe solo per essere un po’ più rapido; ma non corrisponderebbe mai al 
rapporto del trocheo 2: 1. 
(2) I moderni rappresentano il peone ciclico coi due schemi: 


fore 


Questa seconda è misura più semplice e più verosimile, e perciò adottai 
lo schema metrico - uu anzichè l'altro -uu è. 
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Il doppio valore dei dattili e dei peoni si distingue rac- 
costando i segni delle sillabe irrazionali nei ciclici: 


- vu dattilo di quattro tempi, daktvAog TÉAELOG 
-v + dattilo ciclico, daktudoc KÙKAL0g 

-— vuu peone di cinque tempi, malwv TÉ,EtOg 

-— vuo peone ciclico, maiwv kUxkAog. 


La tovyn. 


Nelle quantità irrazionali e nei piedi ciclici abbiamo tro- 
vato sillabe lunghe e brevi che durano meno delle quantità 
metriche corrispondenti. Altre volte il ritmo e la melodia 
richiedevano che la loro durata fosse estesa oltre al valore 
metrico. Questo prolungamento o estensione di suono ap- 
plicavasi d’ordinario alle sillabe lunghe e dicevasi towj !. 
Che una lunga potesse durare oltre a due tempi primi è 
accertato abbastanza dai luoghi di Psello, di Dionigi, di 
Longino, di Mario Vittorino che abbiamo recato sopra. L’a- 
nonimo qepì uovoixfig ci ha conservato la varia durata che 
le sillabe lunghe potevano avere nel ritmo e i segni per in- 
dicarla, che sono i seguenti: 


- maxpà diyxpovog, lunga ordinaria di due tempi 
i uaxpà Tpixpovog, lunga di tre tempi 

—. uaxpà Tetpdypovoc, lunga di quattro tempi 
ILI paxpà mevtdxpovos, lunga di cinque tempi. 


La tovn adunque dava modo al poeta di rappresentare 


(1) EvcLin., Introd. harm., p. 22: town totw N tri mieiova Xpévov 
movi) xatà ulav Yevouévn Tpogpopàv Tfg pwvfc. 
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un piede intero mediante una sillaba, cioè con una puaxpà 
Tpixpovog ìl trocheo e il giambo, con una paxpà Tetpoypovog 
il dattilo e l'anapesto, con una uaxpà RSVIRIPOrOE tutte le 
forme dei piedi peonici. 

Una lunga protratta per rovi non può di regola essere 
sciolta in due brevi. Però in Euripide, che usa varie libertà 
metriche, non mancano esempi di una pakpà Tpixpovog, che 
dovrebbe rappresentare un trocheo, sostituita da due brevi. 
Se questo accade in fine di parola, il tempo mancante si 
compie facilmente mediante una pausa, come Mippol. 147, 
Orest. 999, Troad. 565, Jon. 463, Hel. 336. Ma se le due 
brevi stanno in mezzo d’una parola (caso rarissimo, ma che 
pur si trova, come Phoen. 208, Hel. 1364) non v'è altro 
modo di compiere il tempo ritmico se non di attribuire alle 
due brevi una durata maggiore della loro quantità naturale, 
sicchè possano valere quanto un trocheo. In questo caso 
avremmo la tovn delle sillabe brevi. 


Le Pause. 


Non tutto il tempo ritmico è occupato dalla melodia (uéloc) 
o dalla parola (Méz1g). Qualche intervallo può essere occu- 
pato anche dalla pausa mentre si continua a battere il 
tempo, e perciò anche la pausa ha un valore ritmico che 
può essere vario. Così, per esempio, nel pentametro elegiaco 
dopo la lunga del terzo piede v'è un distacco dal secondo 
membro, che dura quanto le due brevi mancanti del dattilo. 
La pausa era detta dagli antichi ypévog xevéc, ed anche 
àv&ravia, amédeoig; dai Latini fempus inane; S. Agostino 
de musica chiama le pause si/entia. La pausa equivalente 
ad una sillaba breve è detta da Aristide \eîuua, e mpécgeoie 
quella che dura quanto una lunga. La ragione di questo 
nome sta in ciò, che mentre la pausa di un tempo primo 
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era indicata dalla lettera n iniziale di \eîuua, quella che 
‘ vale il doppio indicavasi aggiungendo una lineetta oriz- 
zontale sopra quella lettera: x. Ma l'Anonimo stesso che 
cì conservò la varia durata della rovi) e S. Agostino esten- 
dono fino a quattro tempi la durata possibile della pausa, 
e l’Anonimo ce ne dà anche i segni relativi: 


A Xpévog Kevòc Bpayùc 

A xpévoc xevòc uaxpéc 

‘A Xpévog xevdg uaxpòg Tpionuog 

‘7 xpévog Kevdq uaxpòds Tetpdonuoc. 


La massima durata della pausa sarebbe stata adunque di 
quattro tempi, laddove una sillaba lunga poteva durare 
fino a cinque. Queste notizie dell’Anonimo mi sembrano una 
combinazione teorica, la cui ragione sarebbe questa. Il mag- 
gior piede semplice è il peonico di cinque tempi. Potendo 
rappresentare ogni piede con una sillaba, la durata d'una 
lunga deve adunque potersi estendere fino a cinque tempi. 
Questo medesimo piede, per avere una espressione ritmica, 
non poteva essere soppresso ed in pausa tutto intero, ma 
doveva essere rappresentato almeno da una sillaba su cui 
cadesse la percussione. Questa sillaba poteva essere anche 
breve e tutto il resto stare in pausa. Ecco perchè non v'era 
bisogno che una pausa durasse più di quattro tempi. E in 
effetto : 


ANELLI 

/\ = AINSI 

N Vu 
tr —_ 

— /\ = VI 
tn 

as /\ = IIS 


Se questa teoria dell’Anonimo corrisponda esattamente alla 
pratica musicale del tempo classico, non possiamo giudicare 
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con certezza. Però quell’intimo legame che v'era fra la pa- 
rola e la melodia rende verisimile che nè sillabe nè pause 
fossero protratte al di là di un certo limite, perchè la 
durata troppo lunga d'una sillaba avrebbe alterato la na- 
tura della parola, che doveva sempre essere chiaramente 
intesa, e le pause troppo lunghe avrebbero cagionato distacchi 
forti nella struttura ritmica della strofa. Il riguardo della 
parola si scorge poi anche nella regola seguita dagli antichi, 
che la pausa dovesse cadere sempre fra una parola e l’altra, 
e non mai rompere a mezzo una parola. 


Le Dipodie. 


Oltre ai piedi semplici annoverati finora, i quali non hanno 
che un’arsi e una tesi, vi sono pure dei piedi maggiori, i 
quali ammettono una suddivisione interna in più d’un’arsi 
e d'una tesi. Questi erano detti dagli antichi piedi com- 
posti, tédeg oUvAETOI. 

I minori tra ì piedi composti sono quelli formati di due 
piedi semplici uniti in una maggiore unità ritmica da una 
percussione principale. Questi si dicono dipodie, cuZuriai, 
modeg dUvoeTor xatà cuZuriav; dai Latini la dipodia è chia- 
mata coniugatio, iunctura, gressio. I versi misu- 
rati a dipodie vengono indicati con l'appellativo corrispondente 
alla metà del numero dei loro piedi; così, per esempio, si 
dice trimetro il verso composto di sei giambi, tetrametro 
quello di otto, perchè il metro consta di due piedi. 

Gli antichi usarono unire in dipodie alcuni piedi molto 
rapidi, nei quali le arsi succedendosi a brevi intervalli avreb- 
bero segnato un ritmo troppo concitato e affannoso. Questi 
piedi erano il trocheo, il giambo, l'anapesto; i primi due 
sono piedi di tre tempi, brevi e vivaci; l’anapesto è 
più rapido del dattilo. La dipodia trocaica e la giambica 
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hanno pure i nomi di ditrocheo e digiambo. Forse la 
vera ragione di cotesta misura a dipodie vuolsi cercare in 
ciò, che l’anapesto è il ritmo del passo, il giambo-trocaico 
è il ritmo del ballo; e così nel camminare come nel ballare 
l’unità ritmica è il passo per lo meno doppio. 

Nelle dipodie l’un piede sta all’altro nel rapporto di arsì 
e tesi, e perciò un piede ha la percussione principale e 
l'altro una secondaria: 


tota Lulo 
ll, ul 


vili vili L- 


Perciò qualunque sia la natura dei piedi ond’è formata la 
dipodia, il rapporto dell’arsi con la tesi è come quello dei 
piedi semplici del genere dattilo-anapestico, cioè l1:1, e le 
dipodie appartengonu al Yévog îcov o daxtuMxév '. Quando 
però la sillaba delle dipodie giambo-trocaiche sia irrazionale, 
questo rapporto viene turbato e l’arsi sta alla tesi non più 
come 3 :3, ma presso a poco come 3:83 '/,, e quindi la di- 
podia diventa irrazionale. Che la percussione principale della 
dipodia cadesse sul primo piede è attestato da Aristide; a 
ciò sembrano alludere anche Diomede e Mario Vittorino 
allorchè danno il nome di dextri pedes ai piedi dispari 
delle serie giambiche ed anapestiche. All’opposto alcuni gram- 
matici latini, come Terenziano Mauro, affermano che il piede, 
nello scandere, segnava i piedi pari, e quindi le dipodie si 
dovrebbero segnare così: 


’ 
bull Lully 


I4À , 
vulivt, vuluyl!: 


(1) Come i piedi semplici corrispondono alle moderne battute 3/8, 4/8, 
5/8, le dipodie corrispondono alle battute maggiori, cioè le giambo-tro- 
caiche al moderno 6/8 e le anapestiche al 4/4. 


LE DIPODIE 9] 


La prima delle due opinioni pare più verisimile perciò che 
le dipodie giambiche e le trocaiche ammettono una sillaba 
irrazionale, le trocaiche nei posti pari e le giambiche nei 
dispari : 


UE U) —veU: UU 


UVaevei Gevi AS 4 


Ora è molto più naturale che questo ritardo stesse avanti 
alla percussione forte, quasi preparazione ad essa, di quello 
che in altro luogo della battuta. Per dare molta forza ad 
una sillaba occorre pigliar fiato, e perciò la sillaba irra- 
zionale s'intende davanti all’ictus ma non altrove. Invece 
l'opinione dei grammatici latini è confortata dal fatto, che 
nel camminare il piede destro si posa a*terra con forza mag- 
giore del sinistro. Ma siccome è naturale di appoggiare la 
persona più sulla gamba destra che sulla sinistra, ne viene 
che generalmente chi incomincia a camminare muova primo 
il piede sinistro, e poichè questo primo passo corrisponde 
al primo piede della dipodia, il secondo piede, segnato col 
passo destro, risulterebbe più forte. Le opinioni dei moderni 
sulla percussione delle dipodie sono divise. Forse però non 
valeva sempre una legge unica, ma secondo la melodia e 
il genere di componimento s'applicava ora l’una ora l’altra. 
Noi cominciamo sempre a contare la battuta dalla percus- 
sione, considerando la parte che sta innanzi ad essa come 
un tempo anticipato fuori del ritmo. Perciò credo più op- 
portuno segnare la percussione sulla lunga del primo piede, 
acciocchè riesca più chiara l’unità della dipodia. La percus- 
sione secondaria dell'altro piede non suol essere segnata, 
perchè già si sottintende. Così adunque le dipodie avranno 
questi segni: 


Luouta Lin ti 
nr , 


/° — vet le OO 


vv LIuv-uvu L 
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laddove ponendo la percussione sopra il secondo piede bi- 
sognerebbe dividere nel modo seguente : 


NL NS NINNI Luv L. 


Gli antichi annoverano fra le dipodie anche l’ionico a 
maiore, l’ionico a minore e il coriambo. Noi li abbiamo già 
posti fra i piedi semplici e sull’autorità di Aristosseno, ed 
anche perchè non è ragionevole che mancasse agli antichi 
un ritmo tanto facile e comune, com'è il °/. Ma lo stesso 
Aristosseno ammette che il roùg éE&onuog possa appartenere 
a due generi e sia un piede di doppia natura. Dei tre rap- 
porti possibili fra arsi e tesi in un piede di sei tempi, il 3 :3 
appartiene al genere pari, come la dipodia giambo-trocaica, 
il 4:2 o 2:4 al genere doppio, il 5:1 non è ritmico. 
Ora i piedi ionici e coriambici se sono divisi nel rapporto 
di 2:4 sono i piedi semplici che accennammo sopra, ma se 
hanno il rapporto 3:3 sono vere dipodie, come le giambiche 
e le trocaiche. Ed è appunto il caso più frequente che io- 
nici e coriambi si trovino frammisti a dipodie giambo-tro- 
caiche, e con tanta libertà, che non di rado alla dipodia 
della strofa corrisponde un coriambo nell’antistrofa. 

Gli scrittori di metrica, i quali badavano solo all'egua- 
glianza della durata e nulla alla struttura interna del piede, 
adottarono le divisioni più strane; riguardarono il coriambo 
come composto di un trocheo (coreo) e di un giambo, -u, w- 
onde formarono il nome di questo piede; l’ionico poi come 
composto di un pirrichio e di uno spondeo uu, --. Ma il 
coriambo misto a giambi, volendo conservare l'omogeneità 
ritmica, non può essere altro che una dipodia dattilica col 
dattilo ciclico, nella quale l’ultima lunga sia di tre tempi 
o, avendo il valore di una lunga ordinaria, venga compiuta 
dalla pausa. Ciò verrebbe espresso dagli schemi metrici: 


n VV II — A e 
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L’ionico poi per equivalere ad una dipodia giambo-trocaica 
deve avere pur esso il dattilico ciclico e una lunga di tre 
tempi: 


INIL to SU (93 L_ VU 109 scio 


In questa maniera il ritmo di ‘/ non vien mai turbato, 
qualunque delle tre forme metriche venga sostituita all’'al- 
tra; p. es.: 


NS MI I Vi? bt sel (14 (1). 


(1) Lo schema musicale del coriambo sarebbe: e uf ; gi * ovvero 
(2° o I “- Quello dell'ionico a maiore P- P-2 2 è dell'ionico 
V i LO7 
a minore f # #@- Pd» 

7/8” 

Non ammettendo questi valori dei coriambi e dei ionici, e volendo ri- 
guardarli come piedi di ritmo 3/4, l'omogeneità ritmica con le dipodie 
giambo-trocaiche non si potrebbe ottenere se non interpretando la dipodia 
-v-v in modo che le sue sillabe avessero questi valori: 


1 
3+1+112+3 ovvero 11/2+1/2+3+1 


corrispondenti agli schemi musicali 


Po 2 PP vero D- 


ea 2 


Nessuna testimonianza antica ci autorizza ad interpretare a questo modo 
la dipodia trocaica, nè il carattere che essa assumerebbe pare conforme 
alla natura dei versi, in cui la dipodia trocaica si trova mista a ionici e 
la giambica a coriambi. Noto soltanto che quei valori non mancano di 
analogia, perchè il trocheo di quattro tempi si trova nell’epitrito —u--, 
e quello di due tempi nel dattilo ciclico —L +. 
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Quelli fra gli antichi che ammettono l’antispasto lo pon- 


gono fra le dipodie. Secondo loro esso è il rovescio del co- 
riambo, civuè composto di un giambo e di un trocheo -, -u. 
Ma questo piede non può avere un valore ritmico suo 
proprio e, come vedremo, deve la sua origine alla inesatta 
interpretazione di alcune serie ritmiche. 

La dipodia trocaica di questa forma -.-- era detta dagli 
antichi epitrito e riguardata come piede semplice. Il 
X\6ros èritpitog è il rapporto di 3:4; dividendo adunque 
questo piede in un trocheo e uno spondeo secondo la figura 
metrica, l’arsi sarebbe di tre tempi e la tesi di quattro, e 
quindi le due parti starebbero nel rapporto predetto. Ma 
questa interpretazione, che supporrebbe un piede di sette 
tempi, è contraria alla teoria di Aristosseno, che esclude 
questa grandezza, come tale che non ammette alcun rap- 
porto ritmico, nè il 3:4 nè il 65:2 nè il 6: 1. Bensì lo am- 
mettono Psello, al $9, ed altri scrittori, seguendo probabil- 
mente una teoria posteriore, fondata sopra la forma metrica 
anzichè sul valore ritmico. Ma questa asserzione non vale 
contro l’aperta testimonianza di Aristosseno ©, confermata 
dal senso nostro che non tollera battute di sette ottavi. Con- 
siderando che l'epitrito trovasi unito d'’ordinario a tripodie 
dattiliche ed ha carattere grave, solenne, profondamente 
diverso dal ritmo trocaico, l’interpretazione ritmica più ve- 
risimile non è quella di riguardarlo come una dipodia tro- 
caica irrazionale --.-z unita a dattili ciclici, ma come 
un piede di otto tempi, omogeneo a veri dattili. Sarebbe 
adunque una dipodia dattilica, rappresentata da un appa- 


(1) EL rhythm., p. 302: Tò dé Emtaonuov uéredog oùx ÈÉxei diaipeoiv 
Tmodikhv: Tpiòv Yàùp XauBavopévwyv Abrwv èv tToîg Émtà, oùdeig tot 
Eppuduog* uv eîc uév totiv è TOÙÒ érmitpitou, debTEpog dé è TÙUv mévTte 
mpòg Tà duo, Tpitog dè é T00 tEamiagiou. — ARISTIDE, ‘p. 35, ricorda 
l'epitrito come ammesso da alcuni: mpootiBÉaoi dé TIvEG Kai TÒ ÈTiTpITOv. 


rn nni AA 
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rente trocheo con la lunga di tre tempi e da uno spondeo 


di quattro tempi giusti: —— è - -. Unito pertanto ad una 
tripodia dattilica ne continuerebbe il ritmo a questo modo : 


VII vuo (ll. 


I Piedi maggiori. 


V'erano alcuni piedi composti tutti di sillabe lunghe, i 
quali si usavano in componimenti eseguiti in un tempo così 
largo, che ogni lunga era protratta per tovi fino al qua- 
druplo del suo valore ordinario. Negli Estratti di Aristide 
ne troviamo indicati tre, che sono: 


1) lo spondeo maggiore, omovdeîog peiZwv, , __ ovvero _ 


2) il giambo orthios, faufog 8p@10; __ 0.) 
3) il trocheo semanto, Tpoxaiog onpuavtòg, iu 


Si dissero spondeo, giambo, trocheo, perchè le loro parti 
stanno nella stessa relazione come le parti di questi piedi 
semplici. Nello spondeo l’arsi dura quanto la tesi come nello 
spondeo semplice. Il giambo orthios ha, secondo gli antichi, 
la prima sillaba in tesi e le altre due ‘in arsi; il trocheo 
semanto le due prime in arsi e l’ultima in tesi; quindi fra 
arsì e tesi havvi lo stesso rapporto del giambo e del tro- 
cheo. Però questi due piedi duravano tanto tempo, che non 


i 


(1) L'epitrito è rappresentato dallo schema al = ) dl É e corrisponde 
I 


al ritmo dattilico; per es.: 
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bastavano a segnarli due soli colpi (onueîa) uno per l’arsi 
e l’altro per la tesi, come nei piedi semplici corrispondenti, 
ma si battevano con tre segni, due di arsi e uno di tesì. 
In questi piedi ha luogo la più semplice applicazione della 
tov, la quale protrae equabilmente le due parti del piede 
senza alterarne il rapporto. Questi piedi lenti e gravi si 
usavano negli inni religiosi !. 


I Piedi metrici. 


I piedi ricordati finora hanno tutti un valore ritmico e 
perciò sono i veri elementi semplici del verso e del periodo, 
corrispondenti alle moderne battute. In essi la figura me- 
trica può variare senza che il valore intrinseco venga al- 
terato; p. es., l’anapesto può essere espresso dalle quattro 
figure metriche ut, -4, -éu, vudo rimanendo 
sempre lo stesso piede. Per converso una stessa figura me- 
trica può prendere un diverso valore ritmico secondo il 


(1) Di questi piedi prolungati abbiamo parecchie testimonianze an- 
tiche; per es.: Fragm. parisina (Cod. 3027), $ 12 (W): biapépovor dè 
oi uellovec mOdEG TUWV ÈiaTtTOvwY Èv TÙ aùrtò Yéver dyrwrff} fon dè 
&rorì fuauo0 TWv Èv (Tlabrò Abyrw rmodùòv xartà uéredog diapopd. Il 
giambo fu detto &p@iog probabilmente perchè usato nel véuoc 6p@ioc, un 
canto in tono alto e a voce spiegata. Il trocheo fu detto onuavtés dal 
modo di batterlo: ArIsTID., p. 38: onuavtég dè BT: fBpadùc ùv toîc xpé- 
vor ÈmtexvnTaîg Xpfitar onuacia:s, mapaxo\cvongewe Evera dimtiand- 
Zurv tà Géoerc. — ARISTIDE B, p. 98, descrive bene il carattere dello 
ottovdeîoc ueiZwyv con queste parole: ei dirà unkiotwyv xpòvwy GuuBain 
Yiveogar Toùg (Èv Yow Adrw) médac, mieiwv 1 xatdotacs téupalvorr 
Av Tfg diavolac. dik TOOTO Xpnoiuousg dpwuev Èv Toîc iepoîc Uuvor, oîc 
èXxpùvTo mapertertauévor Thiv Te mepì Tadta diatpiBiv uiav xal pio- 
xwpiav èvderrvuuevor Thv TE aùttv didvotav iogtTnTI Kai unxe Tùv 
xpévwyv eis xocuéinta Ka@iotdvTEg We TAUTNvV oÙdAav Uvierav wuxic. 


» 
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posto in cui cade la percussione; p. es., lo spondeo potrà 
corrispondere al dattilo <-, all'anapesto -:, al giambo e 
al trocheo irrazionale 22, 47; una lunga e due brevi var- 
ranno quanto un dattilo 4_L o un anapesto - «u, ecc. Ma 
i grammatici, i quali non curando il significato ritmico dei 
piedi fondarono un sistema metrico sul numero delle sil- 
labe e sulle quantità rispettive, crearono una serie di nuovi 
piedi mediante tutte le possibili combinazioni di lunghe e 
di brevi, anche le più ripugnanti al senso ritmico. Trova- 
rono, per esempio, il trocheo e il giambo con la lunga sciolta 
e crearono il tpiRpayùc, trovarono l’anapesto sciolto e crea- 
rono il piede di quattro brevi o proceleusmatico; vollero 
dividere i versi in piedi di egual durata senza badare alla 
percussione e crearono l’antispasto, il peone secondo e terzo, 
e via via. Per distinguerli dai piedi ritmici questi si chia- 
mano piedi metrici, e non si possono ignorare, sia per la 
importanza storica che hanno nella teoria, sia perchè molti 
dei loro nomi sì usano ancora per significare le diverse fi- 
gure metriche. 

I piedi metrici cominciano da due sillabe e vanno fino a 
sei, e ognuno se li può ricostruire mettendo lunghe e brevi 
in tutte le combinazioni. Però quelli fino a quattro sillabe 
sono comuni, e i loro nomi in molta parte si usano ancora; 
i maggiori sono più rari e meno importanti. Ecco i piedi 
fino a quattro sillabe come li troviamo nel greco Dracone 
e nei latini Diomede e Mario Vittorino: | 


Piedi bisillabi. 


vu Tuppixios, TapiauPog, AYeuwv 
-—_ GKkovdeltog 

u- TauBog 

-— Tpoxaloc. 


1 


ZawBaLpi, Metrica Greca € Latina. 
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Piedi trisillabi. 


uu TpiBpaxùc, xopeîoc, muxvéc, teuthasius, 


--- uorogodc, inmoc, Chaonius, Vortamnius, ertensipes, 


u-- Baxyeîos, napiauBog, Oenotrius, tripudians, 


--u maliuBdxyewoe, mporoumxòds, moureutixéc, Theseleos, Saturnius, 
uu daxruviog, Toiitixòg, 


vu- dvdrarotog, dvridakTUÀOG, 
-u- Kpntixòg, dupiuaxpoc, 


HS 


VIII 


Ce did 


\S 4 


—\/\/-. 


o inutezhrd 


NIN 


— se 42 


àaupiRpaxug, TkoAtde. 


Piedi quadrisillabi. 


mpoxedevouatixòg, 

dro mévdetoc, 
diTpoXaioG, 

difauPog, 

xopiauBog, 
àvtiotaOTOG, 

luvixde dr’ éidocovog, 
iwvixòg amò ueiZovog, 


“uu MTAlIwv TIÙTOG, 

u-uo maiwv deuTEpog, 

vu-u malwv Tpitoc, 

vv maiwv TÉTAPTOG, 

u--- térirpitoe N lmmios TPÒWTOG, 
-u-- erriTpitog debTEpOoG, 

-—-_- EMmiTpitog TpiTog, 

-__u Ermitpitog TÉTAPTOG. 


Dei piedi di cinque sillabe Dracone e Mario Vittorino 
non indicano nemmeno i nomi, che ci furono conservati 
dal solo Diomede: 


Piedi pentasillabi. 


vuvuì orthius, 


-veu, pariambus, 
U-vuu Pparapycnos, 


vu-uvy Mesomacros, 


Uvu-u antispastus, 


vu pyrrichioanapaestus 
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u-___ probrachys, vvu_-_ dasios, 

-,--- hypobrachys, -vuu- thymelicos. 

--L__ mesobrachys, zia 

---7_ molossiambus, u--u_ dochmios, 

-__-v colobos, U-u__ pariambodes, 

vu--- diphyes, -vu-u doriscos, 

-u-- orthius, v-u- iambodes, 

--UV- amebdbeos, v-uvu- Cyprios, 

---u molossopyrrichos, -u-_v anticyprios, 

--vu sSymplectos, ---v-u bacchiochorios, 

-v-v, Musicos, -v-u- hypodochmios, 

v--u, antanapestus, v-__u dochmios per synzugian, an- 
tistrophos, 

vv--u antameb®os, = {= = _____ molossospondios. 


In quanto ai piedi di sei sillabe, che sarebbero sessanta- 
quattro, nessun grammatico ci trasmise i nomi. 

In tutte queste combinazioni fantastiche di lunghe e di 
brevi i grammatici facevano varie distinzioni, separando al- 
cuni tipi, che riguardavano come primitivi e fondamentali, 
uetpa mpwrétutta, dagli altri che erano varietà di quelli. 
Secondo Efestione i metri prototipi sono: giambo, trocheo, 
dattilo, anapesto, coriambo, antispasto, ionico a maiore, io- 
nico a minore, peonico. Eliodoro esclude i peoni dai metri 
prototipi per collocarli fra i ritmi; altri grammatici aggiun- 
gono ai prototipi il proceleusmatico. Ben considerando, 
questa dottrina dei metri prototipi non è che il riflesso del- 
l'antica tradizione ritmica, un po’ alterata dai grammatici, 
perchè togliendo dal catalogo di Efestione l’antispasto, re- 
stano i piedi ritmici fondamentali che abbiamo annoverato 
sopra. 
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I Membri. 


I piedi e le dipodie sono il più semplice elemento ritmico 
e corrispondono alla battuta. Si estendono da tre tempi 
primi nel giambo e nel trocheo fino ad otto tempi primi 
nella dipodia anapestica. I piedi maggiori oltrepassano questa 
misura mediante il prolungamento artificiale delle lunghe. 
Una battuta sola non basta a formare una serie ritmica, 
perchè non rende ancora sensibile la regolare alternativa 
dell’arsi e della tesi, che è necessaria a percepire un or- 
dine di tempi; solo la ripetizione di due o più battute potrà 
formare un ritmo sensibile. Ma non basta ancora che più 
battute si succedano l’una all’altra; è necessario ch’esse 
formino insieme una maggiore unità ritmica, altrimenti non 
sarebbero che una serie indefinita e monotona, come il bat- 
tito dei polsi e la respirazione. Più battute o piedi uniti 
insieme formano questa maggiore unità ritmica mediante 
una percussione principale, come nelle semplici dipodie; ri- 
spetto a quella le altre percussioni sono meno sensibili e 
secondarie. Una serie di piedi aggruppati sotto una percus- 
| sione principale dicevasi dagli antichi xw\ov, membrum. 
Nella musica il xW\ov corrisponde a quella parte del periodo 
melodico, dove il canto ha un breve distacco; comunemente 
è formato da quattro battute. Nella poesia moderna sareb- 
bero xwXa i versi brevi d'una strofa, dove ogni verso fa 
l'impressione di un’unità minore che non può stare da sè, 
ma è parte d'un tutto maggiore. Gli antichi riguardavano 
anche ì membri come piedi e li comprendevano nella ca- 
tegoria generale dei piedi composti, modes cUveETOr. 

I membri, secondo il numero di piedi semplici onde sono 
formati, prendono i nomi di dipodie, tripodie, tetra- 
podie, pentapodie, esapodie. Perciò tripodia datti- 
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lica indicherà un membro di tre dattili, pentapodia tro- 
caica un membro di cinque trochei, ecc. 

I membri, essendo unità ritmiche sottoposte ad una sola 
percussione principale, non possono essere lunghi, perchè 
la forza di una percussione non si estende al di là di un 
breve confine. Perciò i versi e i periodi maggiori sono com- 
posti di due o più membri. Quale grandezza potranno 
adunque avere i membri d’un verso? Aristosseno nel Com- 
pendio di Psello ed Aristide De musica, sono d’accordo nel 
distinguere fra i piedi di genere diverso e nel determinare 
la grandezza massima dei membri: 

a) I membri del genere pari o dattilico possono con- 
tenere fino a sedici tempi primi. 

6) I membri di genere doppio o giambo-trocaico pos- 
sono contenere fino a diciotto tempi primi. 

c) I tempi di genere peonico possono contenere fino a 
venticinque tempi primi ‘. 

Per quanto, a primo aspetto, queste notizie sembrino 
chiare, nel fatto esse ci aiutano ben poco e in molti casi 
ci lasciano perplessi nella divisione dei versi nei loro membri. 
E invero che cosa s'intende per membro di genere pari o 
doppio o peonico? È forse quello composto di piedi dattilici, 
giambo-trocaici, peonici, o quello in cui l’arsì sta alla tesi 
in un rapporto pari o doppio o di due a tre? Nel primo 
caso un dimetro giambico sarebbe di genere doppio, perchè 
composto di giambi, ui0-, uiu-; nel secondo caso esso sa- 
rebbe di genere pari o dattilico, perchè la prima dipodia 
sta alla seconda come 6 : 6. Una pentapodia dattilica nel 


(1) PseLLo, $ 12: atdteodar dé paiverar tò uév iauBixdv Yévos uéxpi 
toò èxrwxaderaohnuov uerédous wWote fiveodar TÒòv uériotov nòda éza- 
mAdoiov Toù tiaxiotov, TÒ dé daxtuAiKkòv uéypt TOO Ekxarderagnuoy, 
tò dé mamwvixòv uéxpi ToÒ TevTexarerxocaghuov. ARISTIDE, p. 35, ag- 
giunge anche la grandezza dell’epitrito fino a quattordici tempi primi, 
cioe due piedi, aggiungendo però: omdvios dè 1 xprioiy aùto!. 


102 CAPO II — GLI ELEMENTI DEL VERSO 


primo caso sarebbe di genere dattilico, nel secondo di ge- 
nere peonico, perchè cinque piedi non ammettono altra di- 
visione ritmica che quella nel rapporto di 3 : 2 o di 2 : 3. 
È verisimile che gli antichi trattatisti di ritmica intendes- 
sero la cosa in questa seconda maniera, e che, qualunque 
fosse il genere dei piedi, ogni dipodia e tetrapodia fosse per 
essi un Toùg GUveeETOR daxtUdIKOG: 


i Ly 1u 3} USV VU 
Ad me + AS N/ me 3 1 hd «(4 — 
emo \S \/* _ \S \/ pi GA OI CALO AI ne 3A o I 
NANI «—_ Y 7/4 —_ NINA cn ANI n SANS n NIN 


VIII VIVI ISIN n ANI III 


ogni tripodia, e in alcuni casi l’esapodia, formasse un moùg 
CUvoeTog iauBixdg: 


lun #) 1 Sila al 
. 

AJ cm 4 = 1 NJ — NI — \S ra (4 n \/ n * ‘(4 an \/J 

no (I \S emo \ SNA 1 ce \ÎS NI SS ANH IS SIN 44 — — 


MIS n ian NI NINNI n SH SN NIN 1 SII 
ogni pentapodia un moùg OUvOETOG marwvikdg: 


Sen 4} me 
SJ n Sal N 


Sunia: Vee / 


e all'opposto i grammatici l’abbiano intesa nel primo senso; 
e gli uni e gli altri abbiano diviso in membri i versi dei 
poeti secondo la propria interpretazione. I due metodi in 
alcuni casi possono dare risultamenti uguali, ma in altri 
conducono a conclusioni diverse. Veggasi, per esempio, la 
pentapodia dattilica e la tetrapodia peonica, che comprendono 
ambedue venti tempi primi: 


Lar Zeri Ai ALA due hd 


AA A Led hh deh Ar‘ ALTA ATA LI 
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Se noi prendiamo per base la natura dei singoli piedi, 
segue che una pentapodia dattilica non possa essere un 
solo membro, perchè oltrepassa i sedici tempi, limite mas- 
simo del genere dattilico. All’opposto la pentapodia peonica 
formerà un membro unico, perchè è al disotto dei venti- 
cinque tempi, limite massimo di questo genere. Se invece 
prendiamo per base il rapporto dell’arsi e della tesi, la pen- 
tapodia dattilica diventa di genere peonico e può essere un 
unico membro, perchè è al disotto dei venticinque tempi 
primi; ma la tetrapodia peonica è di genere dattilico e non 
potrà formare un unico membro, perchè oltrepassa i sedici 
tempi, oltre ai quali non va questo genere. Del rimanente 
tutta cotesta teoria somiglia molto ad una combinazione ma- 
tematica, in cui la massima estensione dei membri corri- 
sponde al quadrato dei tempi del piede semplice, cioè il dat- 
tilo è di quattro tempi e il membro dattilico di sedici, il 
peone ha cinque tempi e il membro peonico può giungere 
al venticinque, il giambo -e il trocheo hanno tre tempi, e 
come la battuta giambo-trocaica è la dipodia, così il membro 
massimo è il doppio del nove. Essa poi non ha molta im- 
portanza pratica, perchè in generale i membri vanno da 
due a quattro piedi, e solo nei piedi minori se ne trovano 
abbastanza spesso di cinque e di sei. Non è da credere poi 
che ogni serie di piedi, quando non oltrepassa quei limiti, 
debba formare necessariamente un solo membro, perchè, 
come vedremo, vi sono anche altri criterii per la divisione 
dei membri, cioè le cesure e la sillaba ancipite. 

Secondo gli antichi anche i membri, come i piedi sem- 
plici, sì dividono in arsìi e in tesi. Essi aggruppavano un 
numero di piedi sotto l’arsi ed un altro sotto la tesì. Nei 
membri minori, come, per esempio, nella tetrapodia tro- 
caica, la prima dipodia era in arsi e la seconda in tesi: 


dporg Béore 


= _NII Ciad 
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Ma non tutti i membri si comprendevano soltanto in due 
Onueta; i maggiori ne avevano tre e anche quattro ‘. In 
quanto al posto dell'arsi, cioè se e quando cadesse nella 
prima parte dei membri o’ nella seconda, siamo nella me- 
desima incertezza delle dipodie. In tutta questa materia ci 
mancano i dati positivi degli antichi e dobbiamo affidarci 
al nostro senso ritmico, che non sempre ci aiuta, perchè 
ammette più d'una interpretazione. È questa una delle parti 
della metrica che la scomparsa della melodia lasciò al- 
l'oscuro. 

Prima di parlare delle varie specie di membri è utile 
considerare il diverso modo in cuì essi incominciano e in 
cui possono finire. 


L'Anacrusi. 


Abbiamo veduto diversi generi di piedi, che hanno un 
egual numero di tempi primi, uno stesso rapporto fra l’arsi 
e la tesi, e differiscono fra loro perciò che gli uni incomin- 
ciano coll’arsi e gli altri colla tesi. Questa differenza era 
detta dagli antichi diapopà kat’ avrigeoiv. La ritmica mo- 
derna comincia a contare le battute dall'arsi, e quando alla 
sillaba colpita dall’ictus stanno avanti una o più sillabe, le 
considera come fuori di battuta e indifferenti pel ritmo. Al- 
l'opposto gli antichi nei piedi ascendenti univano la tesi al- 
l’arsi seguente e li consideravano come diversi dai piedi di- 


(1) Vedi Aristox., E2 rAythm., p. 288; PseLLo, $ 12. — È notevole che 
gli antichi non usassero più di quattro segni nel dividere i membri, anche 
se questi si componevano di cinque piedi, duve ora si segnerebbero cinque 
quarti. La causa di questo fatto, che Aristosseno, p. 289, promette di 
esporre, non rimane nei frammenti. 


Cd 


ne 
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scendenti. Così, per esempio, dividevano una serie giambica 
nel modo seguente: 

laddove noi, escludendo dalla battuta la prima tesi, la di- 
vidiamo così: 


vi Lu-vi Luvi Lu: 


Questo suono anticipato che sta innanzi alla prima per- 
cussione d’una serie ritmica ebbe da Goffredo Hermann il 
nome di dvakpovoie, e questo nome restò poi come termine 
tecnico nei trattati di metrica. L’anacrusi non altera me- 
nomamente la natura ritmica della serie, come non l’alte- 
rano in musica le note che precedono la prima battuta. Ne 
consegue adunque che siano ritmicamente identici i membri 
composti di dattili e di anapesti, di trochei e di giambi, di 
ionici a maiore e di ionici a minore, di peoni primi e di 
peoni quarti: 


LuiziLu-ou 2 uo Lporhlga 


Lv vu ZU Lul 


tivi livilivà = vv Lulu d: 


Questa identità ritmica fra i piedi ascendenti e i discen- 
denti non era ignota agli antichi e trovasi espressa chia- 
ramente in Quintiliano, Inst. or. 9, 48: « sunt et metrici 
pedes, sed hoc interest, quod rhythmo indifferens est dacty- 
lusne ille priores habeat breves an sequentes. Tempus enim 
solum metitur, ut a sublatione ad positionem idem spatii 
sit ». Ma nondimeno quella differenza ebbe un grande ef- 
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fetto sul diverso carattere che presero i versi ascendenti e 
i discendenti, questi in generale tranquilli e maestosi, quelli 
vivaci e concitati !. 


Gl'Incisi. 


Nei membri del verso accade sovente che l’ultimo piede 
sia incompiuto. Per esempio nei due membri di cui è com- 
posto il pentametro elegiaco la tesi del terzo e del sesto 
dattilo è soppressa: 


LuigtaL Luuvluvl 


nil mihi rescribas attamen ipse veni. 


Perciò il pentametro è composto di due membri non com- 
piuti. Questa cessazione anticipata dicevasi dagli antichi xa- 
tA)nE1, e il membro catalettico prendeva il nome di x6upa, 
incisum ‘©. 

Come si concilia adunque questo membro imperfetto col 
tempo ritmico che deve essere compiuto? Parlando delle 
pause abbiamo notato che, tanto nella musica come nella 
poesia, non tutti i tempi del ritmo sono riempiuti dal canto 


(1) AristipE B, p. 97: tùv dè fuoudwv Nouyattepor uèv oi àrròdò Béocewyv 
(int. arsi) mporataoteMNovteg Tv didvotav. oi dé darò dipoewv TA Pwvfi 
Tv Kpodoiv Èmpépoviteg Tetapavuévor. — QuintILIANO, Inst. 9, 4, 92: 
acres que ex brevibus ad longas insurgunt; leniores que a longis in 
breves descendunt. 

(2) HePHAFST, p. 64: Tò ÈXattTov Tpiùv cuZuribv Èàv puèv TAnpers Exn 
Tàq ouZuYiag dxatdinxtòv tori kal xaXeîtar x«Wiov, thv dé Ti EMeimn 
x6buua. Questa distinzione fra xW\ov e xdupua non è per altro rigorosamente 
mantenuta, e, come attesta Mario Vittorino, 71, abusive etiam xéuua 
dicitur xWov. 
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o dalla parola, ma che alcuni possono essere tacìuti mentre 
il calcolo ritmico del tempo continua. Trattando poi della 
town fu osservato che mediante questo prolungamento arti- 
ficiale della lunga una sillaba può occupare il tempo di un 
piede intero. Ora se l’inciso termina con una parola e dopo 
questa cade naturalmente una pausa, come, per esempio, 
fra le due parti del pentametro elegiaco e alla fine di esso, 
il tempo mancante verrà occupato da una pausa, che sarà un 
XMeîupua semplice quando sia soppressa una sola breve, una 
mpéodeoig quando manchino due brevi. Così adunque il pen- 
tametro elegiaco dovrà essere segnato così: 
iuuluyli syutgodA* 

All’opposto se l’inciso termina a metà d'una parola od anche 
in fine di essa quando non possa succedervi una pausa, 
l’ultima arsi verrà protratta per tow) tutto il tempo neces- 
sario a compiere il ritmo. Così, per esempio, in questo pe- 
riodo di quattro membri (Eurip., Jon. 184): 


“35-00-12 OÙK Èv Taîs Zadéars "A0d- 
= 3-vu-u__ vas eUxiovec Hoav aù- 
nu-vu-u_ AXal deùv udvov, où d'àruvi- 
nu-vu_A damdes depareîar. 


Così si compie il tempo ritmico nei metri discendenti. Ma 
negli ascendenti la cosa è molto diversa. Abbiamo detto che 
il ritmo si rende sensibile mediante il ritorno regolare del- 
l'arsì. Se adunque in un piede discendente l’ultima tesi è 
soppressa e rimane in pausa, il ritmo non patisce danno, 
perchè la serie ha tutte le sue arsi, nella stessa guisa che 
in italiano un verso tronco è ritmicamente identico al verso 
piano e allo sdrucciolo. Così, per esempio, una tetrapodia 
trocaica compiuta non è per nulla diversa da una tetrapodia 
trocaica catalettica : 
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Luni Zu 


Luv. L'ifierta 
Ma nei piedi ascendenti che incominciano con la tesì e ter- 
minano con l’arsi, tolta l’ultima sillaba, la serie viene di- 
minuita d’un’arsi e quindi scemata, in quanto al ritmo, d'un 
piede; per esempio, se dalla tetrapodia giambica 


AI co NL 1 AS n 


noi togliamo l’ultima sillaba, la serie non ha più quattro 
arsi, ma tre; non è adunque più una tetrapodia, ma una 
tripodia con anacrusi : 


VAR ALA LAT 


Non potendo ammettere che la tripodia sia. ritmicamente 
identica alla tetrapodia, nè la pentapodia alla esapodia, la 
sola spiegazione possibile è questa, che negli incisi ascen- 
denti l’ultima arsi fosse protratta per tovàì fino a compiere 
il tempo della tesi seguente e sull’ultima sillaba cadesse la 
percussione dell'ultimo piede. Quindi nei piedi giambici la 
penultima lunga doveva essere una uakpà Tpixpovog 


, 
SL E 


e negli anapesti una uakpà TeTpAXpovog 
vulvuvluvi!!L: 


Alla fine d’un inciso trovasi pure qualche esempio di una 
lunga, che dovrebbe rappresentare un piede intero sosti- 
tuita da una breve. In questo caso l’inciso suol terminare 
con una parola e la pausa compensa il tempo mancante a 
compiere il piede. Per es., nel verso di Eschilo, Suppl. 550, 
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composto di due tripodie dattiliche, il terzo dattilo è rap- 
presentato da una breve: 


Abdia d'Av YUarà kai di òpwv KiMxwyv 


e sarà rappresentato da questo schema: 


hr 


VISIVI mnvvua/\ 


Varie specie di Membri. 


I membri dalla maniera in cui sono composti si possono 
dividere in due classi. Alla prima appartengono quelli for- 
mati di piedi metrici tutti eguali, come, per esempio, di 
tutti dattili; alla seconda quelli formati di piedi metrici dis- 
uguali, come, per esempio, di dattili e trochei. 

I membri più semplici della prima classe constano di due 
dipodie, ognuna delle quali forma una specie di gruppo rit- 
mico (Baoig) contrapposto all’altro e nello stesso tempo le 
due dipodie si corrispondono nella relazione di arsi e tesi. 
Spesso a metà di cotesti membri termina la parola e cade 
una breve pausa ‘. I più comuni fra questi membri sono : 


il dimetro trocaico lyusty3 
il dimetro giambico 3 


il dimetro anapestico Lu lvu-vultuv 


(1) Può dare un'idea di così fatti membri l'ottonario italiano, corrispon- 
dente al dimetro trocaico. Anch'esso suol essere diviso in due giuste metà; 
solo che le due percussioni delle dipodie cadono sul secondo e sul quarto 
piede; per es.: 


Rondinélla pellegrina 
Che ti posi sul veròne. 
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il dimetro coriambico  _uu__uu- 


il dimetro ionico ulia o 


“ 


il dimetro cretico EA: 08 
la tetrapodia dattilica 200 iUU UU LUI 


In tutti questi membri l’arsi sta alla tesì in un rapporto 
pari. Ve ne sono altri nei quali le due parti stanno fra 
loro come 2 :1 e perciò sarebbero, secondo gli antichi, 
piedi composti di genere doppio. A questo genere apparten- 
gono le tripodie, due piedi delle quali erano calcolati nel- 
l’arsi ed uno nella tesi. I più comuni fra questi sono: 


l'itifallico o tripodia trocaica = L40_u. 3: 
la tripodia dattilica E LOTO rt): 
il prosodiaco GLIOLAALG: 


In altri membri l’arsi e la tesì stanno nel rapporto peo- 
nico di 2 : 3, come, per esempio, nelle pentapodie trocaiche 
e giambiche, nelle quali tre piedi sono calcolati in arsi e 
due in tesì o viceversa: 


du-y-gizuv 
f 


La seconda classe comprende tutti quei membri svaria- 
tissimi, nei quali diversi piedi metrici sono congiuntì in un 
ritmo e perciò si dicono metri misti. L'unione più frequente 
è quella di trochei e di giambi con dattili e anapesti, più 
raramente con ionici e peoni. Rarissima è l’unione di dat- 
tili con peoni. In così fatte unioni i piedi non conservano 
naturalmente il loro valore originario, ma abbreviando o 
allungando la durata delle loro sillabe s'adattano al ritmo 
fondamentale. Abbiamo esposto sopra la teoria delle misure 
ritmiche, secondo la quale le quantità metriche possono es- 
sere diminuite ed accresciute. Il dattilo e l’anapesto ciclico 
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e la tov trovano applicazione frequente in questi metri 
misti, che gli antichi distinguevano dai uérpa chiamandoli 
fuguof ‘’. Così, per esempio, il dattilo fra trochei e l’ana- 
pesto fra giambi hanno misura ciclica. Fra i metri misti 
sono frequenti i gliconei di varie forme, come: 


AMA LEA SI 


e le dipodie giambiche e trocaiche unite a coriambi e a 
ionici, come, per esempio : 


«= \/\/ con n \/ e 4 
AJ n) n n IS 


VIS n 4 


In questi casi e coriambi e ionici vanno interpretati nel 
predetto modo, come dipodie, sicchè questi tre membri avreb- 
bero i seguenti valori ritmici: 


n 4} cu — Vl I 
49 e (I i id (SJ —_ 


,’ 
VI 1 _ — VW — SJ — JJ 


Nell’assegnare il valore ritmico ai membri misti è da no- 
tare che alle volte può mancare loro un piede intero e non- 
dimeno il ritmo essere compiuto mediante il prolungamento 
artificiale delle lunghe. Gli antichi chiamavano questi membri 
brachicataletti (BpaxuxatdAnxta). Avremo adunque tripodie 


(1) Cfr. Mario Virtor., I, 11, 11: inter pedem et rhythmum hoc in- 
terest, quod pes sine rhythmo esse non potest, rhythmus autem sine pede 
decurrit; non enim gradiuntur mele pedum mensionibus sed rhythmis 
fiunt. Vedi anche 11,59, 12,9. — Dionrs., Comp. verd., c. 15. — QuinTIL., 
Inst. IX, 9, 46. — Cfr. anche la Nota a p. 81. 
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che hanno il valore di tetrapodie, pentapodie, che durano 
quanto le esapodie, ecc. Per esempio, la tripodia mista 


ce AN n 


uappuapdegoav aîrdavy, 


protraendo la penultima lunga fino al valore di un trocheo, 
può fare l'ufficio di una tetrapodia: 


Sigari 


Questo prolungamento per tov può aver luogo non sola- 
mente al termine d'un membro, ma anche in altri luoghi. 
Così, per esempio, nelle due seguenti tripodie il primo spon- 
deo può valere quanto un'intera dipodia e perciò il membro 
per una tetrapodia: 


dà dedumic &Bpà 
Tn\avyeî map’ 6x0w. 


f 


e EE 


f 


, 
_—— t_—_— —— NI sms; basi 


Per riconoscere in ciascun caso il valore ritmico di un 
membro e distinguere quando una tripodia, una tetrapodia, 
una pentapodia siano anche ritmicamente tali e quando si 
debbano riguardare come membri brachicataletti, conviene 
seguire certi criterii di euritmia nella composizione metrica, 
badando principalmente alla natura dei membri a cui si 
trovano unite. Di questi criterii parleremo in seguito ; basti 
notare per ora che spesse volte essi non sono guida abba- 
stanza sicura, e che in questa parte sonovi ancora non poche 
incertezze e disparità di opinioni. 


CAPO III. 


Ll Verso. 


Dicesi verso un sistema ritmico di piedi che termina con 
una pausa. Le parole otixog, versus indicano questo sistema 
in un modo del tutto esteriore, cioè come una serie di piedi 
scritta in una linea, nè possono essere i nomi primitivi, 
perchè si composero versi molto prima che non si scrivesse. 
I Greci lo dissero più comunemente puérpov, ma nemmeno 
questa parola indica il carattere peculiare del verso, perchè 
usavasi altresì a significare gli elementi di esso, cioè il 
piede e i membri, e poi come contrapposto a ritmo per in- 
dicare i membri formati di piedi eguali. 

Rispetto all’estensione del verso troviamo in alcuni scrit- 
tori, come Efestione e Mario Vittorino, fissata la grandezza 
massima in trenta tempi primi. Lo scoliaste di Efestione la 
estende fino a trentadue tempi, e con questo si accorda 
S. Agostino, De musica, 3, 9, che determina anche la gran- 
dezza minima in otto tempi. Sembra che tutti riguardassero 
come il massimo verso il tetrametro anapestico, composto 
di un dimetro acataletto e di un dimetro catalettico : 


vilvuiuvuviuvuvi, VWvluvcvule 
ma gli uni contassero i trenta tempi espressi dalle sillabe, 
gli altri contassero anche i due dell'ultima tesi soppressa. 
Se un sistema ritmico oltrepassava questa misura era detto 
dagli antichi periodo. 


ZauBALDI, Metrica Greca e Latina. 8 
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Questi dati degli antichi sono relativamente tardi. Per 
formarsi un'idea esatta del verso conviene ricordare l'antica 
unione della poesia con la musica e studiare i rapporti che 
passano fra melodia ritmo e metro. Nessuno è tanto ignaro 
di musica che non ricordi una semplice melodia ballabile e 
non abbia notato come dopo otto battute essa giunga ad 
un punto di riposo e ad una specie di risoluzione. Avrà 
notato inoltre che alla metà di cotesto periodo melodico 
havvi pure un distacco breve e secondario, che non lascia 
soddisfatto il senso nostro e richiede un’altra parte che 
compia e faccia riscontro alla prima. Quel periodo melodico 
di otto battute corrisponde ad un verso, e precisamente ad 
un verso tetrametro, e quelle due metà sono i due membri 
ond'è composto. Questo tetrametro non è che uno dei molti 
periodi possibili. La melodia può avere un'estensione sva- 
riatissima e dividersi in parti più o meno lunghe, e perciò 
il verso potrà avere quella varia grandezza che un dato 
periodo melodico richiede per giungere ad un punto prin- 
cipale di riposo. E poichè difficilmente una melodia può 
svolgersi in troppo breve spazio, sono rari i versi di un 
solo membro; il maggior numero è composto di due o più 
membri. 

Questo è il concetto vero e primitivo del verso. Ma poichè 
in progresso di tempo la poesia cominciò ad avere un'’esi- 
stenza sua propria e separata dal canto, conviene distin- 
guere fra i versi recitati e quelli cantati. I primi non pos- 
sono essere maggiori di quanto ad un uomo è dato recitare 
comodamente senza respirare; gli altri possono avere una 
estensione molto maggiore, tanto più che essendo composti 
di parecchi membri, al termine di questi eravi un leggero 
distacco e l'opportunità di ripigliare il fiato. A questi versi 
o periodi maggiori si potrebbero paragonare le moderne 
strofe composte di versi brevi, ciascuno dei quali è una pic- 
cola unità ritmica, non però indipendente, ma strettamente 
congiunta alle altre nell'unità maggiore della strofa. 
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Struttura dei Versi. 


Alcunì versi constano di un solo membro e non ammet- 
tono altra suddivisione che quella in piedi o dipodie; per 
esempio: 


LO: Suu uu Y 
quis vos exagitat furor 
7  \/ % oi dei 


ut prisca gens mortalium. 


Il verso di un solo membro dicesi mepiodog uovokwioc 0 
uétpov uovéxwiov. Tali versi sono i meno comuni nei buoni 
poeti greci: abbondano invece nei latini e in generale nei 
secoli posteriori, quando quelli, ché prima erano membri di 
un tutto maggiore, furono riguardati e trattati come versi 
indipendenti. 

Il massimo numero dei versi è composto di due membri, 
e quindi i nomi di repiodor dikwior o peétpa dikwia; per 
esempio : 


iI IENE 
Mecenas atavis | edite regibus 


L.vVosvivar iToerea leva 


scribere versiculos | amore percussum gravi. 


Alcuni degli antichi riguardavano il puétpov dikwiov come 
il tipo del verso ®. E in effetto fu il tipo predominante, 


(1) Mar. Victor., 11, 2, 3: cola duo, quibus omnis versus constat. — 
Aveust., De mus. 3, 2: scias a veteribus doctis detinitum et vocatum esse 
versum, qui duobus quasi membris constaret certa mensura et ratione 
coniunctis. 
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sopra tutto nei tempi in cui la lirica non sì cantava più. 
Contuttociò troviamo, non solo nei lirici greci, ma anche în 
Orazio versi composti di tre membri, repiodor TpikwÀ01, 
uétpa Tpikwia, come: 
I° VU VIVAI VU > 
Bpviség tive otd’ | Wxeavwù | Yàg drrò treppdtwy (ALcEO) 


Tu ne quessieris, | scire nefas, | quem mihi quem tibi (OrazIO). 


Gli antichi designano con nomi particolari i diversi membri; 
il primo è xW\ov deziéy, l’ultimo dpiotepév, quello di mezzo 
è xwiov uéoov. 

Demetrio, De interpr. 16, ed Agostino, 4, 17, determi- 
nano la massima estensione del verso fino a quattro membri, 
Tmepiodog Tetpakwiog. Tale sarebbe, per esempio, questo pe- 
riodo di Sofocle, E/lectr. 832: 


Tri vu- vu El TÙUv Pavepù ociyopévwv 
MERONERE CET elc "Aidav dArid' Unoi- 
uv. EROE ce Kat’ éuoò Taxouévag 
VE RE ARDA uaMov Ereupdoer 


Ma quando il verso era connesso alla melodia l'ampio svol- 
gimento di questa poteva estendersi anche ad un numero 
maggiore di membri, e principalmente se questi membri 
erano tutti eguali. É in vero ci restano periodi di cinque 
membri, e ne’ versi ionici ed anapestici anche maggiori. 
Nei membri del verso bisogna considerare: 
a) la natura dei piedi ; 
6) la grandezza dei membri; 
c) la maniera in cui sono congiunti. 
Sotto questi varii aspetti i versi si possono dividere in più 
categorie. 
I versi più semplici sono quelli composti di membri eguali 
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tanto per la natura dei piedi, quanto per la grandezza; 
per esempio, Anacr., fr. 75: 


Lilia LISCI 


TTwAe Bpnxin, Ti dh pe | AoEòv Bupacwv BXérovoa. 


Sono più frequenti quei versi, i cui membri hanno piedi di 
egual genere, ma sono differenti per grandezza (xùia duo- 
eidfi). Per esempio, nell’esametro dattilico ambidue i membri 
sono dattilici, ma di estensione diversa: 


VII n USV VI 


arma virumque cano | Troie qui primus ab oris. 


Parimente nel trimetro giambico i due membri sono com- 
posti di giambi, ma la spezzatura non divide il verso in 
due metà eguali: 


iu -I o \2 n 2 


dò Téxva Kabduou | TOO mAXAI véa Tpogn. 


Finalmente nei poeti lirici sono frequenti i versi composti 
di membri disuguali e per la natura dei piedi e per gran- 
dezza. La diversità metrica dei piedi non doveva natural- 
mente alterare il ritmo, ma i piedi dovevano essere affini, 
come, per esempio, dattili ciclici e trochei. Perciò questi 
membri si dicono xòAa duoroerdf. Gli antichi chiamavano 
questi versi uétpa émiouvoera, metra coniuncta; noi li 
diciamo versi composti. Per esempio: 


SSIS na 


solvitur acris hiems grata vice | veris et Favoni. 


Nella maggior parte dei versi i membri s'incontrano in 
maniera, che non havvi alcuna interruzione nell’alternativa, 
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dell’arsi e della tesi, sia che il membro anteriore termini 
alla fine d'un piede, come, per esempio: 


ULT U_ 1! UU 


fiyvetar Bvntoîg dkoinv | Zeùg èrr° fuepav dyn 


sia che l’ultimo piede del primo membro resti spezzato, e 
venga compiuto nel membro posteriore, come : 


II VI nt Ia Vu 


ug pat’ eoxbuevog | TOO d'ExAUE Doîfoc ’ArmtdAiwv. 


Ma nei metri lirici accade spesso che il membro anteriore 
sia catalettico (x6uua, incisum), e in questo caso havvi una 
interruzione nell’ordine ritmico, perchè il piede incominciato 
nel membro anteriore non si compie nel seguente e due arsi 
vengono a contatto immediato senza essere separate dalla 
tesi; per esempio: 


Iata Lug uu 


EoTi por xadd mais | yxpuoéorow dav@éuorow (SAFFO). 


S'intende già che l'interruzione ritmica è solo apparente e 
sta nella figura metrica; il tempo mancante è occupato o 
dalla pausa, come nel pentametro elegiaco 


ei eni II 


at bene cautus eras et memor ante mei 


ovvero prolungando per tovî il suono dell'ultima lunga, 
come SopH., Phil. 400: 


Ttu-v__ iù udkampa Tav- 
LOL poxtovwyv \ebv- 
nl va TWwV ÉPedpe TÒ 
iiga Aoptiov 


vu u -u_/ CEéhag omépratov 
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Questi versi che hanno un membro anteriore catalettico 
erano detti dagli antichi uétpa mpoxatainkta. 


La Cesura. 


I membri anteriori del verso terminano per lo più con 
una parola intera e vengono separati dal membro seguente 
da una breve pausa. Questa spezzatura era detta dagli an- 
tichi toun, caesura, incisio, sectio. Essi poì distingue- 
vano la cesura che spezza un piede a mezzo, fosse esso com- 
piuto o no nel membro seguente, e questa dicevano pro- 
priamente toun, e la spezzatura che cade al termine d’un 
| piede, che dicevano diaipeoig. Sarebbe adunque una tou 


IV YIUTI1 VO-VuU- UV 


sic fatur lacrimans | classique immittit habenas 


come quella che spezza il terzo dattilo; sarebbe una die- 
resi questa: 


VE UVSUVEU: UILULI 


Gallias Cesar subegit | Nicomedes Cwsarem 


perchè sì trova fra il quarto e il quinto trocheo. La distin- 
zione degli antichi non era senza motivo, perchè la toun 
ha un che di energico e vivace, laddove la dieresi rende 
il verso più molle e tranquillo. I moderni però compren- 
dono l’una e l’altra sotto il nome generale di cesura. 

La cesura è sempre evidente nei versi procataletti nei 
quali il membro anteriore termini con una parola, come 
nel pentametro elegiaco, perchè l'interruzione metrica ne 
è indizio sicuro. É facile inoltre determinare la cesura nei 
versi composti di membri uguali e che sogliono avere le 
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cesure a posto fisso, come i tetrametri trocaici e gli ana- 
pestici. Ma più difficile è riconoscerla in quei versi, nei 
quali, prevalendo la forza dell'intero, la divisione in membri 
è secondaria e poco importante pel ritmo, di maniera che 
la cesura è mobile e può cadere .in varii piedi. Tale sa- 
rebbe, per esempio, l’esametro dattilico #. In quanto ai 
metri composti, parrebbe a primo aspetto che il nuovo 
membro dovesse incominciare col metro nuovo e che aves- 
sero quindi cesura fissa; ma questo non è; la cesura cade 
per lo più alquanto prima, per esempio: 


to e ANA 1 IN Sua 


eédovaw d'opéwv xopupai TE Kai pdpartec 


e non è sempre chiaro il luogo dove si trova. 

I membri d'un verso non sono però divisi costantemente 
dalla cesura. Nella lirica corale, che è il genere più gran- 
dioso e complesso della poesia antica, spesso due membri 
sono congiunti in una parola stessa, il cui principio appar- 
tiene all'antecedente e la fine al seguente. Anche in questo 
caso riesce facile dividere il verso nei suoi membri se questi 
sono tutti eguali; per esempio, Soph., Antig. 100: 


A n IL N 


àxtig GeMou TÒ KdA- 
Muoatov EmTATmUÀU paveév 
Onfa TÙV mpotépwyv doc. 


È facile inoltre dividere nei loro membri quei versi che so- 
gliono avere una cesura fissa, la quale sia stata omessa per 


(1) Abbiamo parimente in italiano alcuni versi a cesura fissa, come 
il senario, l'ottonario, il doppio quinario, il doppio senario; in altri invece 
prevale l’importanza ritmica dell’intero, e la cesura è mobile, come nel- 
l'endecasillabo. 
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qualche motivo o per libertà metrica, come, per esempio, 
il tetrametro anapestico di Aristofane, Vesp. 568: 


vuouligeiviuvo: VIORAGIOIROTO pg 


K&v pur TOÙUTOLG dvarrerwue | 00a TÀ mAddpr eÙdoùc avédket. 


Ma non è facile dove i versi siano composti di membri dis- 
| uguali. In questi casì può nascere incertezza in quale sil- 
laba termini il membro anteriore e in quale cominci il po- 
steriore. L’omissione della cesura e l’unione di due membri 
in una parola trovasi più spesso in Pindaro che in altri 
poeti. Orazio e i lirici latini non trascurarono quasi mai la 
cesura, e ciò era naturale, perchè l’unione di due membri 
non recava alcun turbamento al ritmo dove la poesia era 
cantata e la melodia poteva allungare una sillaba fino a com- 
piere il tempo mancante per la tesi soppressa, come, per 
esempio : 
culi ciali 


TtaMidbog méliv vépuov | Teg* ueroriav d'eunv 


ma nella poesia puramente recitata la separazione dei membri 
era necessaria per rendere sensibile il ritmo, principalmente 
se il membro anteriore era catalettico. 

Oltre alle cesure che separano l’uno dall’altro membro, 
meritano d’essere osservati in ciascun verso i varii punti 
in cui terminano le pafole dentro ai membri stessi, perchè 
anche da queste combinazioni il verso piglia varil atteggia- 
menti e varie espressioni. Basta imaginare, per esempio, 
un verso tutto composto di monosillabi ed un altro di egual 
misura formato di due o tre parole soltanto per intendere 
Il diverso effetto dell’uno e dell'altro. Queste spezzature se- 
condarie si dicono cesure minori, e vanno considerate 
principalmente in relazione ai piedi, cioè se il termine delle 
parole corrisponda al termine dei piedi, ovvero se li spezzi 
in due parti eguali o disuguali. 
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Sinarteti e Asinarteti. 


Il verso è un periodo ritmico che procede dal principio 
alla fine senza veruna interruzione. Questa continuità ritmica 
non può essere nè interrotta nè alterata togliendo o aggiun- 
gendo qualche cosa, perchè l’unità del periodo verrebbe di- 
strutta. Perciò, come abbiamo detto, dove siavi un’interru- 
zione metrica, quale nei versi procataletti, il ritmo viene 
compensato dalla pausa o mediante la tov. La continuità 
ritmica può essere turbata in due maniere. 

Se al termine d'un membro si usa una sillaba breve dove 
il ritmo richiede una lunga, si diminuisce il piede di un 
tempo primo. Se all’opposto viene usata una lunga dove 
sarebbe richiesta una breve, il piede si accresce della quan- 
tità medesima. 

Se il membro antecedente finisce in vocale e il seguente 
comincia anch'esso per vocale, avviene quell'incontro molesto 
che dicesi iato, il quale, perchè non riesca spiacevole, do- 
vrebbe essere temperato da una pausa più lunga di quella 
che può esservi fra due membri d’uno stesso verso. Senza 
questa pausa il ritmo viene turbato, perchè le due vocali, 
non separate da una consonante, tendono a fondersi in un 
suono unico o almeno a diminuire la loro durata. Perciò è 
regola generale, che fra due membri d’un verso non vi sia 
né sillaba ancipite nè iato, e i versi nei quali la continuità 
ritmica non viene turbata in nessun modo si dicono sinar- 
teti (uétpa duvépinta, connexra). 

Sì trovano però alcuni versi che non seguono questa re- 
gola generale, ma possono ammettere nella cesura e l’iato 
e la sillaba ancipite. Per lo più in questi versi i due membri 
sono composti di piedi differenti, di maniera che si possono 
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anche riguardare come due versi scritti in una linea sola. 
Per esempio: 


SIVE UU! Vv 


fervidiore mero | arcana promorat loco 


— °, 
eo ei: LUI UVI 


findant Scamandri flumina | lubricus et Simois. 


Questi versi sono detti asinarteti, uétpa douvapinta, in- 
connexa, e perchè se ne fa inventore Archiloco, anche ar- 
chilochii asinarteti. Veramente gli antichi chiamavano 
asinarteti anche i versi che hanno una interruzione metrica, 
e quindi tutti i procataletti, sicchè ne annoverano sessan- 
taquattro. Ma i moderni limitarono il significato di asinar- 
teti a quelli soltanto che hanno una interruzione ritmica, 
sicchè oltre agli archilochii non v'è altra categoria, nella 
quale l’iato e la sillaba ancipite siano legittimi. Ben si tro- 
vano versi d'altra specie che hanno qualche volta quelle 
libertà metriche, ma sono esempi rari, alcuni dei quali si 
aggiustano con piccole mutazioni del testo. Sarebbe un verso 
asinarteto questo logaedico di Sofocle, Oed. Col. 1215: 


TA VITO IE -VI-VI-L 


èrrel moXMà puèv af uaxpai | duépar xatégevto dh 


e questo giambico ottonario di Plauto: 


ir And ZL deh) MANS NS n 4 NK 


nam quom pugnabant maxume | ego tum fugiebam maxume. 


Esempi di versi asinarteti non si trovano solo nei semplici 


uetpa dikwioa, ma anche nei periodi maggiori; per esempio, 
Eurip., E/. 459: 


Palagie TTepoéa Aauuotéuav ùmep 
Dev. uu RAÒdG moTavoîg medio 
vi. uu. —  pUàv Fopròvos ioyxew. 
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La fine del Verso. 


Ogni verso forma un periodo ritmico al termine del quale 
havvi una pausa che lo distacca dal verso seguente. Questa 
pausa non può cadere a metà d'una parola, e perciò ogni 
verso deve terminare con una parola intera‘, laddove 
ogni membro del verso che non sia l’ultimo può terminare 
a mezza parola. La pausa stessa ha per effetto che tra un 
verso e l’altro possa esservi iato, il quale non offende più 
quando fra le due vocali siavi un distacco sensibile. Final- 
mente la pausa stessa spiega come la quantità dell’ultima 
sillaba nel verso sia indifferente, perchè la piccola arritmia 
che verrebbe dall’usare la breve per una lunga e la lunga 
per una breve viene compensata appunto dal tempo che 
passa in silenzio ‘‘. Tre sono dunque i caratteri della fine 
d'ogni verso; uno costante, ed è la parola compiuta, teXefa 
\ézig; due possibili e sono l’iato, yxacuwbia, e la sillaba an- 
cipite, cuMaBn ddilipopoe. 

La regola della teXeia Nézig fu violata assai di raro e solo 
quando v'era motivo bastante a scusare questa libertà. Così, 
per esempio, quando un nome proprio non poteva entrare 
altrimenti nel verso elegiaco. Abbiamo tre epigrammi nei 
quali tre nomi proprii sono divisi nei loro componenti. Il 
primo è di Simonide: 


à uév ’A@nvaioiai Péwe Yevea' Nivix' ’Apioto» 
Yeitwy “Inttaprov xteîve kai ‘Apuòbdiog. 


(1) HepHarsT., p. 16: mràv uérpov eiq Teeiav mepatodTta: Métivi — Cfr. 
Mario VITTORINO a p. 126, nota 2. 

(2) QuintIL., Inst. 9. 4, 93: neque enim ignoro in fine pro longa accipi 
brevem, quia videtur aliquid vacantis temporis ex eo quod insequitur ac- 
cedere. 
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Il secondo è di Nicomaco: 


OUTOq dE dor Ò xAervòc dv’ ‘EMdda macav AroMé- 


dwpog' Yivwokeg ToÙùvoua TOOTO KAUWV. 


Il terzo trovasi in una iscrizione (Franz, p. 7): 


Ofike d'éuo0 vovowyv TE xaxww Zwdpria Nixo- 


unòng kal xeipùòv deîfua mararrevéwv. 


Sì trovano pure alcuni versi così strettamente legati l'uno 
all’altro, che l’ultima vocale dell’antecedente si elide da- 
vanti alla iniziale del seguente. Questa specie di elisione 
fu detta dagli antichi èmuouvarorpn, e cominciò ad essere 
usata da Sofocle nel trimetro giambico della tragedia, in- 
torno alla metà della guerra del Peloponneso, onde fu detta 
oyfimua ZogékXewov. In Eschilo non si trova ancora. Del resto 
le parole elise sono per lo più le particelle dé e té ! e po- 
chissimi sono gli esempi di altre parole, come Oed. A. 332: 


ru OUT’ tuautòv oUT° 0° difuvù* ti TA0T’ 


GAXUIG EAETKELG ; 
Oed. Col. 1164: 


dol pagiv aùutòv eis Adfoug Èieeîv uorbvT” 


alteîv. 
L'èmouvvarorpi si può riguardare come propria del dialogo 


A 


(1) è’ Sopr., 0ed. R. 29, 785, 1124: El 1017: 1° 0ed. R. 1184. Eurip., 
Iph. Taur. 968, ecc. 
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dramatico, e solo più tardi se ne trova esempio in altri 
generi di poesia, come nel distico di Callimaco: 


fiuuoù uor wuxfg ÈTI TÒ mvéov, fiuou d'oùk oibd' 


eit° "Epos ela’ ’Aidng fipracev Èx ueréwv. 


Dai poeti anteriori al drama essa va esclusa affatto. L'o- 
merico eùpvora Zîfîv O 206 e = 265, era interpretato dai 
grammatici come un’elisione di Zfiva, sicchè lo scrivevano 
Zfiv’ e secondo la scuola d'Aristofane e d’Aristarco veniva 
diviso fra ì due versi: 


Tpwag dmwWwoaodar kai èépuxéuev eùpvora Zf- 
v' aùtod K' éve’ dkdyxotto xa@huevog oîog év "Idn. 


Ma Zfiv è accusativo del nome Zig e va scritto senza l’a- 
postrofo ‘. 

La spezzatura della parola in fine di verso trovasi final- 
mente qualche rara volta nei comici, dove contribuisce ad 
ottenere un effetto burlesco. Così in un frammento delle 
Bapta di Eupolì: 


di oUxi duvatov toTtiv* où Yàp dii Tpo- 
Bov\evua BaotaZouor Tg moriewc uéra (8. 


(1) Dalla forma fondamentale Zaùg o Aùug ionicamente Znvg e quindi 
Zevg e Zng che Erodiano 2, 911, 9, riporta da Ferecide. Vi corrispondono 
le forme doriche Zdc, Aug, Zav, Adv. Cfr. G. MeveRr, griech. Gramn., 
$ 322. — L'episinalefe fu tolta anche da quattro luoghi di Pindaro, 
Ol. 3,25: Pyth.4,9:9, 92: Nem.8, 38. Vedi l’ediz. di Tycho Mommsen. 

(2) Cfr. Mar. Virtor., 1, 14: « omnis autem versus ab integra parte 
orationis incipit et in integram desinit, exceptis his que in comeediis io- 
culariter dicta corrupta aut semiplena efferuntur ». Di tali storpiature 
reca per esempio endo sua do. 
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Più spesso trovasi l’elisione della vocale finale nell’esa- 
metro latino. In questo caso l’ultimo piede suol essere uno 
spondeo, perchè se fosse un trocheo, mancando la pausa fra 
l'uno e l’altro verso, avrebbe un tempo di meno. Per lo 
più anche i Latini elidono le particelle que e ve; p. e., 
Virgilio, Georg. 2, 344: 


Si non tanta quies iret frigusque caloremque 
inter et exciperet celi indulgentia terras. 


E Orazio, Sat. 1. 6, 102: 


uti ne solus rusve peregrejve 
Exirem: plures calones atque caballi. 


Ma non mancano esempi di polisillabi con la finale elisa; 
per esempio, Lucrezio, 5, 849: 


Multa videmus enim rebus concurrere debelre 
ut propagando possint procudere secla (0, 


In altri versi la finale non si trova elisa se non quando 
ì membri di una strofa sono trattati, non come versi indi- 
pendenti, ma come membri d'un periodo maggiore, esclu- 
dendo l’iato e la sillaba ancipite. In questo modo Catullo 


(1) Altri esempi di elisione dei monosillabi vedi in Luciio, 17, 15; Ca- 
ttLLo, 64, 298, 115, 5; Viro., Aen. 1, 332: 6, 602: 7, 470; Hor., Sat. 1, 
4, 96: 1, 6, 102; Ovin., Metam. 4, 11 e 780; 6, 507; Vacer. FLacc. 4, 
293. Di polisillabi Vire., Georg. 1, 295: Aen. 7, 160. I buon PLozio 
non vuol saperne dell'èmiocuvalorpi e a proposito del verso: omnia Mer- 
curto similis vocemque coloremque scrive, 3, 2: que syllaba abundat, quam 
imperitissimi et omni arte metrica separati, hebetudine quadam decepti 
sequenti versui iungunt: que et crines flavos, cum non sit artis prioris 
versus pedes sequentibus copulare. 
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e Orazio trattarono alcuni versi saffici alcaici e gliconei; 
per esempio: 


Nullum amans vere sed identidem omnilum 

ilia rumpens (Car. 11, 19). 
Sors eritura et nos in ®terinum 

exilium impositura cymb® (Hor., Carm. 2, 3, 27). 
Cur facunda parum decojro 

inter verba cadit lingua silentio (Hor., Carm. 4, 1, 39). 
Flammeum video venire 

ite concinite in modum (Car. 61, 118). 


Orazio negli esametri divide qualche volta un composto nelle 
sue parti; per esempio, Epist. 2, 3, 424: 


Litibus implicitum, mirabor si sciet inter- 
noscere mendacem verumque beatus amicum. 


E così Ep. 2, 2, 93, circum-spectemus; ib. 188, unum- 
quodque, 3, 290, unum-quemque. Saf. 1, 9, 51, uni-cuique; 
2, 3, 179, iure-iurando. 

Gli antichi non amavano terminare un periodo e nessuna 
serie ritmica con due brevi, perchè queste non fanno l'im- 
pressione d’un termine a cui debba seguire un piccolo di- 
stacco, ma la leggerezza e volubilità delle due brevi lasciano 
come sospesa la serie e fanno sentire il bisogno di appog- 
giarla ad un elemento più saldo. Perciò l’ultimo piede nei 
versi dattilici è di regola bisillabo, cioè spondeo, ed a questo 
per l'indifferenza dell’ultima sillaba può essere sostituito il 
trocheo. Per lo stesso motivo se i piedi terminavano con 
una lunga, come i giambi e gli anapesti, questa lunga non 
poteva sciogliersi in due brevi al termine del verso. A 
questa regola si trovano pochissime eccezioni in metri peo- 
nici e dochmiaci, e per lo più in luoghi dove s’indovina lo 
effetto che il poeta si proponeva di ottenere con quello scio- 
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glimento ‘. E non solamente alla fine del verso, ma anche 
alla fine dei membri anteriori si evitava di sciogliere la 
lunga, fuorchè nei dimetri dei periodi anapestici. 

Parlando degli incisi abbiamo detto che un membro prende 
questo nome quando il suo ultimo piede è incompiuto. Lo 
stesso difetto nell'ultimo piede può esservi alla fine del verso, 
ed anzi si trova più spesso, perchè succedendo al verso una 
pausa, questa compensa e compie il tempo mancante al ritmo. 
Sotto questo aspetto gli antichi dividevano i versi in tre 
categorie : 

a) uérpa dkat&inkta, metri acataletti o compiuti; 

b) uérpa xatdAnkta, metri con l’ultimo piede incom- 
piuto; 

c) uérpa Bpayuxatainkta, metri a cui manca tutto l’ul- 
timo piede. 

Nei metri catalettici distinguevano poi i xataAnxtixd rapà 
piav cuMafnv o catalectica in duas syllabas, che sono 
i versi dattilici ed anapestici il cui ultimo piede ha perduto 
una sola sillaba, e i kxata\nkxtiKd mapà dio cuMafac, cata- 
lectica in unam syllabam, che sono gli stessi versi il cui 
ultimo piede abbia perduto due sillabe, come, per esempio, 
la tetrapodia dattilica. 


IHS 


du maî maî duotavoTATAag 


Gli antichi, come si vede, classificavano ì versi badando solo 
al numero delle sillabe e non al valore ritmico di esse e 
della serie. Noi che seguiamo questo criterio riguardiamo 
la catalessi sotto un aspetto diverso, e distinguiamo fra la 
catalessi metrica e la catalessi ritmica. Per essi era cata- 


(1) Vedi, per es., ArIsTOFANE, Acharn. 344 e seg.; Lysistr. 664; EuRIP., 
Iph. Taur. 872: Hecub. 1100. 


ZAMBALDI, Metrica Greca è Latina. R°) 
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lettica ogni serie dattilica, la quale non potendo terminare 
con le due brevi aveva necessariamente bisillabo l'ultimo 
piede; quindi l’esametro dattilico è un verso catalettico; 
noi che contiamo il tempo riguardiamo come compiuta ogni 
serie dattilica che termina con lo spondeo e catalettica 
quella che termina col trocheo. Avremo adunque, per es., 
una tripodia dattilica: 


acataletta  __U_uU__ 


catalettica _ul_U00-0. 


E per questa medesima ragione dovremo riguardare come 
catalettica ogni serie, nella quale all'ultima lunga sia sosti- 
tuita una breve, come, per esempio, la tetrapodia giambica 
di questa forma: 


viu-uviuv 
Inoltre noi, che cominciamo a contare il tempo ritmico 
dalla prima percussione, dobbiamo distinguere fra metri 
ascendenti e metri discendenti. Nei primi separiamo l’ana- 
crusi e perciò le serie metricamente compiute diventano 
catalettiche. Così, per esempio, mentre avremo per compiuta 
la tetrapodia trocaica e la dattilica: 


sarà catalettica la tetrapodia giambica e l'anapestica: 


AL * Lu-ui Lua 


Se poi queste serie medesime sono metricamente catalet- 
tiche, non potendo, come abbiamo detto, perdere la sillaba 
su cuì cade la percussione del piede, avranno la penultima 
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lunga protratta per tovij fino ad occupare il tempo di un 
piede intero; quindi la tetrapodia giambica e l’anapestica 
saranno rappresentate da questi schemi: 


Se non ha luogo questo prolungamento di suono, la serie 
ascendente catalettica perde un piede intero e perciò lo 
schema 


v-V-VvVE-U: 


non rappresenta più una tetrapodia giambica, ma una tri- 
podia trocaica con anacrusi: 


Gli antichi ammettevano anche una classe di uétpa ùrep- 
xat&inkta, redundantia, cioè metri che avevano una sil- 
laba più del giusto. A primo aspetto l’ipercatalessi pare una 
mostruosità ritmica, perchè ben può il suono durar meno 
del tempo ritmico, quando le pause compensano il difetto, 
ma più lungo non può essere senza turbare il ritmo. Però 
ben considerando anche l’ipercatalessi metrica degli antichi 
può rientrare nella regola del ritmo. Prima di tutto gli 
antichi non fecero alcuna distinzione fra membrî e versi 
ipercataletti. A mezzo il verso nulla vieta che un membro 
abbia una sillaba di più, a patto che il seguente ne abbia 
una di meno. In questo caso non è che uno spostamento 
della cesura. In quanto ai versi, tutte le serie metricamente 
ipercatalette composte di piedi ascendenti riguardate ritmi- 
camente diventano serie normali con anacrusi. Così, per 
esempio, il dimetro giambico ipercataletto, che è il terzo 
membro dell'ode alcaica, non è altro che un dimetro tro- 
calco con anacrusì: 
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hS* Tozzi: LIST 


ornare pulvinar deorum. 


Oltre a questo si noti che i versi di alcune strofe sono cosi 
legati fra di loro in continuità ritmica, che il piede rimasto 
sospeso nell’antecedente vien compiuto dal seguente. Così 
appunto nell’ode alcaica la prima sillaba del secondo e 
quella del terzo verso compiono il trocheo incominciato nel- 
l’ultima sillaba del primo e del secondo: 


Vi UV UIL: — 
429 Vai 44 4 —_ 


21 n \/ 13 n \S = \/ 


L'ipercatalessi arritmica viene così ristretta a quei casi, nei 
quali un metro discendente abbia una sillaba ridondante e 
questa non si possa unire in un piede col principio del verso 
che segue. Ma questi casì sono ben rari, e quando s'incon- 
trano v'è sempre a dubitare della lezione, e in ogni modo 
bisogna ammettere che l’euritmia venisse ristabilita o nella 
pausa, come accade, per esempio, quando una breve finale 
è sostituita da una lunga, o in altra maniera a noi ignota. 

Se un verso oltre alla catalessi dell'ultimo piede ha ca- 
talettico anche il membro anteriore, dicesi dicataletto. Tale 
sarebbe, per esempio, il pentametro elegiaco. Qualora sia 
una mepiodog Tpixwiog composta di tre incisi dicesi tricata- 
letto. 

La fine del verso è per il ritmo la parte più importante 
di esso, perchè è la più sensibile. In tutti i popoli indoger- 
manici il verso comincia a prendere forme stabili in sulla 
fine, mentre il principio rimane libero ed incerto per 
un tempo molto più lungo. Così in alcuni versi italiani il 
posto dell’accento dura variabile, ma è costante e a posto 
fisso in sulla fine. Segue pertanto che la forma della chiusa 
contribuisca in modo principalissimo a dare ai versi carat- 
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teri determinati. Non altrimenti è importantissima nella 
prosa la forma in cui termina il periodo, come quella che 
rimane più impressa ed esercita molto potere sopra il senso 
degli uditori. Non è meraviglia adunque che poeti e pro- 
satori abbiano posto in questa parte uno studio particolare. 
Negli antichi trattati di retorica troviamo regole esatte ed 
osservazioni minutissime sulla forma della clausola; le quali, 
benchè s’applichino direttamente alla prosa, valgono però 
molto a chiarire i diversi caratteri delle clausole nella 
poesia ‘!. 

Qui ci conviene distinguere anzi tutto quei versi la cui 
ultima sillaba è colpita dalla percussione, dagli altri che 
l'hanno atona. La maniera più comune in cui la musica 
moderna chiude il periodo melodico è appunto con la per- 
cussione. All’opposto nella poesia italiana questa suol cadere 
nella penultima sillaba, e solo i versi tronchi terminano con 
l'arsi. In greco e in latino terminano con l'ictus tutti i 
metri acataletti ascendenti, come giambi e anapesti, e i 
catalettici discendenti come trochei, cretici, il pentametro 
elegiaco, ecc. Hanno invece la percussione sulla penultima 
sillaba i versi acataletti discendenti, come dattili, trochei e 
eretici. L'ictus sull'ultima sillaba dà al verso carattere ener- 
gico e vivace; invece quelli terminati in tesi sono più tran- 
quilli e più molli. Questa diversità apparisce chiara parago- 
nando l’impeto del verso alcaico con la placida voluttà del 
saffico : 


SLI SLIv-L 
douvetnui TÙUv dvéuwv ATdoIv 
LIO LIISSLI 


Ton éopov' dedvat’ Appòdita. 


In quanto alla forma dell'ultima parola è da notare che 


(1) Vedi, per es., CiceRonE, Orator, 43, 215 e seg.; QuintILIANO, 9, 9, 
93 e segg.; DiomEDE, p. 469 e segg. 
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sono evitati i monosillabi, come quelli che rendono la chiusa 
troppo pesante e quasi staccata dal verso. Si fa eccezione 
soltanto: per quei monosillabi che si pronunziano uniti stret- 
tamente alla parola che precede, come le particelle encli- 
tiche TÉ, xé, Yé, toi, poi, toi, mov, ecc., e qualche monosil- 
labo pospositivo, come Ydp, di, ecc. Anche in latino vi sono 
enclitiche con le quali non avevasi riguardo di terminare 
il verso, come l’indefinito quis dopo 8i, ne, cum, num; 
poi i pronomi me, te, se, n08, vos, uniti a preposizioni, 
per esempio, intérse, intrame. Alcune volte, come in greco, 
è enclitico est ed anche le altre forme dello stesso verbo : 
sum, e8, sunt, sim, s18, sit, gini, quando siano precedute 
da un monosillabo o da un polisillabo terminato con sillaba 
breve e chiusa, per esempio, heluatus est. Se però al mo- 
nosillabo finale stava innanzi un altro monosillabo, il cat- 
tivo effetto era tolto; per esempio, Orazio, Carm. 4, 7, 11 
e 23. 

In fine di verso preferivasi la sillaba lunga alla breve, 
la sillaba chiusa all’aperta. Anche se fra l'uno e l’altro 
verso l’iato non offendeva, il periodo ritmico acquistava però 
in questo modo maggior saldezza. 

Amavasi molto chiudere il verso con due lunghe prece- 
dute da breve, principalmente nell’esametro dattilico ed in 
molti versi lirici; quindi comuni i bisillabi spondaici ...u, --, 
i trisillabi bacchiaci u--, i quadrisillabi epitriti ---. I 
canti gravi e maestosi della tragedia preferivano parole 
spondaiche precedute da sillaba lunga. Energica e vivace 
era la chiusa cretica e coriambica -u-, -vu-. Il cretico 
preceduto da un giambo formava il dochmio v-,-u-, clau- 
sola giudicata grave e severa da Quintiliano, Znst. 9, 4. 
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Il principio del Verso. 


Meno importante, ma non senza un certo influsso sul ca- 
rattere del verso, è anche il modo in cui esso incomincia. 
Qui ci conviene ricordare quanto abbiamo detto parlando 
dell’anacrusi. I versi discendenti cominciano con la percus- 
sione, e questo declinare dal tempo forte al tempo debole 
conferisce loro un andamento tranquillo; gli ascendenti 
fanno invece l'impressione d'un moto crescente e quasi di 
un impeto a cuì si prenda l’abbrivo, ed hanno quindi ca- 
rattere più vivo ed energico. L’anacrusi può essere mono- 
sillaba e bisillaba. Se è monosillaba, la quantità è sempre 
indifferente, e quindi la sillaba è ancipite anche in quei 
versi, che in altri luoghi non comportano veruna sillaba ir- 
razionale, come, per esempio, alcuni metri giambici. Se 
l'anacrusi è di due sillabe, queste di regola sono brevi e 
non ammettono irrazionalità. 

In alcuni metri, usati principalmente dai poeti eolici, il 
primo piede aveva forma libera e indipendente da quella 
dei piedi che seguivano. Hermann diede a questo d1oov)- 
\aBov ddifpopov il nome di base, che poi ritenne in quasi 
tutti i trattati moderni. Nei poeti eolici la base poteva avere 
le seguenti forme: 


e Vu MN e)IVO UM 


Anacreonte e i poeti corali, e poi i dramatici che ne segui- 
rono l'esempio, non usano il pirrichio, ma invece sciolgono 
la lunga del trocheo ed usano il tpiRpayvg. In essi adunque 
la base può avere queste forme: 
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Quando la lirica non fu più cantata ma solo recitata, cessò 
questa libertà di forme e la base prese la forma stabile 
dello spondeo. Tale la troviamo in Orazio: 


= n // cen 44 can / 


Mxcenas atavis edite regibus. 


E qual è il valore di questa base? Va essa contata fra i 
piedi che formano il verso, ovvero è una specie di anacrusi 
bisillaba con quantità libere, che sta davanti alla prima per- 
cussione principale? Le opinioni dei moderni sono divise. 
G. Hermann la considera come una specie di anacrusi e la 
definisce: « preludium quoddam ac tentamentum numeri 
deinceps secuturi ». Il Westphal vuole che sia una parte rit- 
mica e integrale del verso. É da notare anzitutto che la 
base incomincia versi di ritmo trocaico, cioè o logaedi o 
versi dattilici, nei quali i dattili vanno riguardati come ci- 
clici. Volendo adunque tenere la base come il primo piede 
del verso, conviene attribuirle la durata di tre tempi. A 
questo non v'è nessuna difficoltà quando essa incomincia 
col trocheo razionale o irrazionale -3, 0 sciolto cu L. Anche 
se ha forma di giambo potrebbe valere come piede trocaico, 
o prendendo la percussione sulla breve uu, 0 lasciando la 
prima breve in anacrusi e protraendo la lunga per tovî, 
v,._. La difficoltà incomincia dove essa abbia forma di 
pirrichio, come nei poeti eolici, perchè in questo caso do- 
vrebbesi interpretare in modo insolito, o attribuendo alle 
due brevi una durata maggiore, in maniera che raggiun- 
gessero l’estensione del trocheo, o ammettendo che il piede 
incominciasse con una pausa, su cui cadesse la percussione 
Auu. Certo è che questa libera forma del primo piede aveva 
le sue ragioni nella melodia, tanto che, scomparsa questa, 
essa prese forma stabile. Ciò dimostra, a parer mio, che 
Orazio la interpretava, non come un tempo anticipato, ma 
come il primo piede del verso; e come tale la riguarda- 
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vano probabilmente anche i poeti corali e gli altri che non 
usarono il pirrichio. 


Denominazione dei Versi. 


I versi prendono il loro nome dal numero delle battute 
(uétpa) di cui sono composti, aggiungendovi il genere dei 
piedi; per esempio: trimetro giambico, tetrametro 
trocaico, esametro dattilico, ecc. Vi sono piedi che 
hanno ciascuno una percussione principale, e perciò formano 
da soli una battuta, come i cretici e per lo più i dattili. 
Questi adunque si misurano per monopodie, e perciò dicendo 
esametro dattilico o tetrametro cretico intendiamo 
versi composti di sei dattili o di quattro cretici. Altri piedi, 
come i trochei, i giambi, gli anapesti, sogliono unirsi a di- 
podie, in maniera che la percussione principale ritorna di 
due in due piedi. In questi il pérpov consta di due piedi 
e perciò si misurano per dipodie. Dicendo adunque trimetro 
giambico o tetrametro trocaico s'indicano versi composti di 
sei giambi o di otto trochei. Quando si voglia indicare un 
verso o un membro di esso dal numero dei piedi, si usano 
i nomi di dipodia, tripodia, tetrapodia, ecc., e questi 
si usano principalmente qualora una serie vada misurata in 
modo diverso dall’ordinario. Per esempio, un verso di sei 
giambi misurato a dipodie è un trimetro; ma questa mede- 
sima serie misurata a monopodie dicesi un’esapodia. Per con- 
verso diremo esapodia dattilica una serie di sei dattili 
quando non sia l’esametro dattilico ordinario, ma un verso 
lirico che segue probabilmente la misura dipodica. Con questi 
nomi indicheremo anche le serie di trochei dattili anapesti 
che hanno un numero dispari di piedi, e quindi non si pos- 
sono ridurre a dipodie se non mediante le misure liriche. 
Tali sono le tripodie, le pentapodie, le ettapodie, ecc. 
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Gli antichi indicavano i periodi anche dal numero dei 
membri; per esempio, mepiodog Tpoyaixà òxtauetpog TETpA- 
xwioc è un sistema di sedici trochei, cioè di otto dipodie, 
diviso in quattro membri; mepiodog avaraioti x) dexduerpog 
trevtàxwioc è un sistema di dieci dipodie anapestiche diviso 
in cinque membri, ecc. 


Scrittura dei Versi. 


I versi comuni, come l’esametro dattilico, il trimetro giam- 
bico, il tetrametro trocaico e l'anapestico, ecc., furono soritti 
fino dall'antichità ciascuno in una linea, ond’ebbero il nome 
di otiyoi, versus. I loro membri non erano indicati da verun 
segno, perchè nei versi brevi l’importanza dell'intero pre- 
vale su quella delle parti e poi la spezzatura si trova fa- 
cilmente. Ma nei periodi maggiori i membri hanno un va- 
lore ritmico più importante, perchè quanto più esteso è il 
giro della melodia, tanto è più difficile percepirne l'unità, 
nè a questo si potrebbe giungere se le suddivisioni interne 
non fossero molto sensibili. Ciò ebbe per effetto che nei se- 
coli posteriori ai classici i membri di lunghi periodi furono 
trattati come versi compiuti e indipendenti, allo stesso modo 
che nella strofa italiana. Quindi i grammatici alessandrini 
nelle loro recensioni dei poeti corali e dramatici divisero 
appunto e strofe e periodi nei loro membri, e così ci per- 
vennero nei manoscritti. In questo modo scomparve ogni in- 
dizio del verso e del periodo entro la strofa, e sventurata- 
mente anche la divisione dei membri non riuscì esatta, 
perchè i grammatici nella colometria seguirono spesso cri- 
terii falsi; di maniera che tutta la rappresentazione este- 
riore della strofa e dei suoi elementi fu interamente distrutta. 
I moderni si accinsero a ricostruirla, cercando la fine dei 
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versi con la scorta della teXeta MéEic, dell’iato, della sillaba 
ancipite, e tentando scoprire le regole dell’euritmia. Questo 
lavoro, benchè proceda in mezzo a mille incertezze e diffi- 
coltà, è abbastanza bene avviato, ma resta ancora molto 
cammino a percorrere. 

I versi e i periodi maggiori si scrivono dai moderni in 
due maniere diverse: o continuati, dividendo i membri l’uno 
dall'altro mediante una linea o punto sovrapposto. Per es.: 


"EXathp Uréptate Bpov| TAG dxauavtomtodog | Zed TeEal Yàp pa, 


ovvero scrivendo ciascun membro in una linea; ed ora vien 
segnato il principio del periodo spostando un po’ a sinistra 
il primo membro: 


iù Yeveal fporùv, 
ug Luag Toa xal tò un- 
dev Zwoacg èvapiòuò 


ora vien segnato il termine ritirando un po’ a destra l’ul- 
tino membro o clausola; per es.: 


TadTa uèv mpòs dvdpòc tori 
volv ExovTog Kal qppévag kai 
moria mepimremieuxòtos. 


Le strofe si separano l’una dall'altra, e quando sia  possi- 
bile si dividono nei loro versi o periodi, e questi alla loro 
volta si suddividono nei loro membri; per es., Soph. Antig. 
1115 e segg.: 


OTpPORPi a' 
moXuwupe, Kadpeiac 
vbugpas dralua roi Atòdc 
Bapufpeuéra Yévoc, 


Cai - 
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K\utàv dc dupeéereg 
°ItaMiav, puéderc dè mar- 
xoivor "EXevarviac 
Anodg év xéiror 
Baxyxed Baxxdv 
ò uatporohyv Onfav 
varetùv Tap’ Lfpùv ’Iounvod 
peiapwy AYpiou T' 
èniì atopà dpdrovtog. 


GVTIITPORY) a' 


cè d' Umép diAbpou Tétpag 
otépoy bmwrne Miyvùc, èv- 
6a Kwpukiar vougpar 
otixovor Baxxideg 
KaotaXiag Te vaua, xai 
de Nugaiwv òpéwv 
xigonperc dyx0ar 
x\iwpd T° dxTà 
To \voTtAà@Uiog ITéurer 
auBporwyv éréwv edaZbév- 
Twv Onfalag 
eémoxormoovi’ dyuide. 


Il Verso e il periodo grammaticale. 


Quando l’arte retorica nella sua prima esplicazione ebbe 
bisogno d’un linguaggio tecnico, Trasimaco Calcedonio prese 
dall'arte ritmica i termini tecnici repiodoe, x«Wàov, x6upua, ecc., 
che poi rimasero comuni alle due arti (cfr. p. 24). Ciò in- 
durrebbe ad ammettere un certo consenso fra il periodo 
ritmico e il periodo grammaticale e fra le parti dell’uno e 
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quelle dell'altro. Non si può negare che generalmente il 
periodo grammaticale corrisponda ai maggiori periodi ritmici 
e alla strofa, e i membri di esso ai versi e ai loro membri. 
Ma in nessun tempo i poeti si assoggettarono a questa re- 
gola, che avrebbe loro imposto un legame troppo stretto ed 
incomodo ed avrebbe poi avuto per effetto la monotonia. 
Terminare ogni verso con un senso compiuto non era pos- 
sibile, perchè la proposizione grammaticale non può corrispon- 
dere che rare volte all'estensione del verso. I poeti adunque 
evitarono soltanto di legare troppo strettamente un verso 
con l'altro terminandolo con parole congiunte alle seguenti, 
quali sono le preposizioni, gli articoli, le congiunzioni xat, 
fi, et, e simili, o cominciandolo con parole congiunte alle 
precedenti, come le enclitiche. Del resto la corrispondenza 
del senso col verso varia secondo i generi di poesia; mag- 
giore si trova nel tetrametro anapestico e nei periodi lunghi; 
minore nei trimetri giambici, i quali, servendo al dialogo, 
dovevano spesso essere strettamente congiunti fra di loro e 
cercare altresì maggior varietà di pause, come fa il nostro 
endecasillabo sciolto. Ciò spiega anche l’elisione ammessa 
fra l'uno e l’altro nello oyfiua cogéxAetov, di cui abbiamo 
parlato a pag. 125. Una certa libertà potevasi anche usare 
nei versi che non erano indipendenti, ma parti d'un tutto 
maggiore, come nell’ode saffica e nell’alcaica. Orazio li ter- 
mina più volte con et; per es., Carm. 1,9, 13: 


quid sit futurum cras fuge queerere, et 
quem Fors dierum cunque dabit lucro 
appone 


e così 2, 13, 23; 3, 26, 9; 3, 27, 22; 3, 29, 7. 
Corrispondenza perfetta fra il senso e il verso trovasi 
nelle lunghe stichomythie del drama, dove due personaggi 
nella concitazione dell’affetto si alternano ciascuno con un 
trimetro. Ma gli stessi poeti dramatici non ebbero poi alcun 
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riguardo di spezzare un trimetro fra due ed anche tre per- 
sonaggi. Eschilo non lo fece che una sola volta nel Pro- 
meteo, v. 980, dove qualche editore corregge la lezione; 
ma i posteriori usarono in questo la massima libertà. Anzi 
Aristofane giunse perfino a dividere fra due personaggi due 
brevi che rappresentano una lunga, Acà. 1023, Plut. 838; 
e in ciò sembra che l’abbiano imitato anche i Latini. 

Non di rado i poeti cercarono effetti particolari dal dis- 
sidio stesso della proposizione col verso, come, per esempio, 
quando terminano la proposizione con la prima parola del 
verso seguente, per dare a questa un gran risalto. Così 
l'Iliade incomincia mettendo in rilievo la qualità esiziale del- 
l'ira d’Achille: 


Mriviv deide Beà TTnAniddew ’Axiàijog 
où)ouéynv. 


Una corrispondenza fra i membri del periodo e quelli del 
verso era ancora più difficile per la brevità di queste serie 
ritmiche, e i poeti vi si tennero così poco legati, che nella 
poesia corale non di rado il membro d'un verso termina a 
mezza parola. Però il senso grammaticale ha una certa im- 
portanza in quei versi, nei quali manca la cesura fissa e 
perciò è variabile la grandezza relativa dei membri. Così, 
per esempio, nell’esametro dattilico la cesura segue spesso 
le pause di senso; A 362: 


Téxvov, Ti xAaietc; | Ti dé ce ppévag îketo mévoog; 


èEavda, ur xe0de véw, | iva eldouev diupw, 


e Virc., Acn. l, 88: 


Incubuere mari, | totumque a sedibus imis 


Una Eurusque Notusque ruunt, | creberque procellis, ecc. 


IL VERSO E IL PERIODO GRAMMATICALE 143 


Più frequente è la corrispondenza del periodo gramma- 
ticale con la strofa, che suol terminare con una interpun- 
zione forte. Ma nemmeno in ciò i poeti si crearono una 
legge. In questo proposito il più libero di tutti è Pindaro, 
che spesso continua il periodo grammaticale dall'una all’altra 
strofa, e anch'egli lo termina più volte con la prima parola 
della strofa seguente, che acquista così un'importanza tutta 
particolare‘. Anche in Orazio manca spesso la corrispondenza 
del senso, e tanto più che le sue brevi strofette di quattro 
versi potevano contenere più difficilmente un periodo; per 
es., Carm. 3, 4,9: 


Me fabulos® Volture in Apulo 
altricis extra limen Apulia 
ludo fatigatumque somno 
fronde nova puerum palumbes 
Texere: mirum quod foret omnibus, ecc. 


(1) Vedi Pinp., Ol. 1, 102: 2, 16: 3, 6: 6, 50 e 57: 7, 5l: 9, 49: 
10, 55: Pytà. 1, 83: 2, 73: 11, 22: 12, 16: Nem. 4, Al: 11, 43: Isth. 
3, 37: 4, 24: 5, 85. Anche Escuito, Agam. 67 e 238; EvriPIDE, Ale. 83: 
Phoen. 230. 


CAPO IV. 


La Lingua nella Poesia. 


La quantità naturale. 


La lingua è un prodotto organico della natura umana e, 
come tutti gli organismi vivi, trovasi in un perpetuo moto di 
trasformazione e di rinnovamento, che trascina tutti gli 
elementi fonetici, melodici e ritmici della parola. La civiltà, 
la scrittura, le grandi istituzioni possono rallentare quel 
moto, ma non arrestarlo, e tutte le volte che letterati e 
grammatici tentarono la pazza impresa di fissare per sempre 
una lingua in un dato momento del suo sviluppo, non crea- 
rono altro che una convenzione pedantesca, buona a solle- 
ticare gli ozi di popoli sonnacchiosi e sfaccendati, ad incep- 
pare l'ingegno e la virtù creativa delle nuove generazioni, 
ma non ad essere strumento efficace di coltura e di pro- 
gresso. 

Perciò anche la quantità delle vocali, che pure è una delle 
proprietà più antiche della lingua, dovette patire in pro- 
gresso di tempo mutazioni gravi. In generale nella evolu- 
zione della lingua la durata delle lunghe e quella delle 
brevi, ben distinta negli antichissimi tempi, tende a racco- 
starsi, e accade piuttosto che le lunghe diventino brevi an- 
zichè le brevi si allunghino. Così dove troviamo una sillaba 
di quantità incerta, è lecito argomentare dal massimo nu- 
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mero dei casi in cui la quantità primitiva fu riconosciuta, 
che fosse lunga in origine e siasi gradatamente abbreviata. 
Entro una lingua stessa questo processo non è uniforme, 
ma in un dialetto è più rapido, în un altro più lento. Così 
fino nei più antichi monumenti poetici troviamo riflessa 
questa - oscillazione della quantità. Ai poeti furono attribuite 
molte violenze fatte alla lingua per adattaria al metro, e 
queste corrono sotto il nome di licenze poetiche; ma di 
queste accuse essi vanno purgandosi via via per opera degli 
studi linguistici, i quali appunto dimostrano che variò la 
forma e la quantità delle parole secondo i tempi e i luoghi. 
Anzi i poeti, piuttosto che essere colpevoli di violenze contro 
la lingua, esercitarono un influsso conservativo, perciò che 
stabilirono un'autorità e servirono di modello. E in vero, 
le così dette licenze sono più frequenti in quei generi di 
poesia che ritraggono più fedelmente la nativa pronunzia 
del liaguaggio popolare, cioè nei comici; e molto maggiori 
nei Latini che rei Greci, perchè la comedia greca fiorì dopo 
molti secoli di letteratura poetica, la cui autorità s’impo- 
neva anche ad essa; laddove i comici latini poetarono nei 
primordi della loro letteratura, senza autorità nè modelli 
da imitare. Per questa medesima ragione molte varietà pro- 
sodiche si trovano nel metro più antico dei Greci, che è 
l'esametro dattilico. In quei tempi il poeta disponeva d'una 
lingua vivace e rigogliosa, ricca e varia di forme, non an- 
cora limitata da autorità o convenzione letteraria. La quan- 
tità di molte sillabe pendeva ancora incerta nella armoniosa 
pronunzia popolare, ed ora obbediva a leggi istintive d’eu- 
fonia, altre volte a varietà dialettiche di genti confuse in- 
sieme, come pare che Eoli e Joni fossero a Smirne, una 
delle sedi principali della poesia epica. Di questi preziosi 
elementi poteva approfittare il poeta per ridurre la lingua 
sotto la legge d’un ritmo, e poichè egli cantava i proprii 
componimenti, poteva con la forza della percussione e con 
varie modulazioni riparare a molte difficoltà metriche. 


ZxMBALDI, Metrica Greca e Latina. 10 
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Quasi tutte adunque le licenze poetiche dei classici greci 
fino ad Alessandro, e in parte quelle dei Latini, si possono 
spiegare o con la storia della lingua o con l’uso degli ele- 
menti ritmici, cioè la percussione forte e debole e lo stacco 
della cesura. La vera licenza poetica incomincia coi tardi 
poeti, i quali imitarono gli antichi quando la lingua.aveva 
già patito alcune trasformazioni, e certi usi non potevano 
essere nè spiegati nè giustificati. 

Il processo d’abbreviazione della quantità naturale appa- 
risce meno spiccato in greco che in latino; di che credo 
esservi parecchie ragioni: 1) che il greco ebbe esplica- 
zione molto anteriore al latino e più rapida di questo; 
2) che ad Omero andò innanzi una lunga serie di poeti, i 
quali contribuirono a fissare le quantità; 3) che Omero go- 
dette la massima autorità su tutti i poeti posteriori. Al 
contrario nel latino, ch'ebbe più tardo sviluppo, la lunghezza 
originaria delle sillabe si conservò per maggior tempo; i 
comici latini, come avvertimmo, non ebbero modelli poetici 
avanti a sè ed esercitarono ben poca autorità sulla poesia 
posteriore. Nondimeno troviamo che Omero usa xaiég e 
icog sempre lunghi, laddove gli Attici li usarono brevi. Nei 
suoni e ed o la quantità dovette essere ben distinta, perchè 
trovò la sua espressione nella doppia scrittura en, o w; ma 
le altre vocali rimasero più incerte, sicchè troviamo la 
doppia quantità dell’a in “Apng, “Aidog, ’ArgMwyv, àvnp, 
ka\Xdg, dip, dTt&\Miu, duav, papog, ékag; poi negli accusa- 
tivi ea, eag dei sostantivi in eùs, che specialmente negli 
Attici si conservò lungo. L'’oscillazione della quantità ap- 
parisce principalmente da quei passi, dove lunga e breve 
sono raccostate nella stessa parola, come, per esempio, l'a 
di “Apeg nel verso E, 35: 


“Apeg “Apec, Bpotoorré, uiar@ove, TEIXEGITTÀNTA. 


È di quantità incerta la 1 in Thaog, ioaoi, i00g, iudg, 


LA QUANTITÀ NATURALE 147 


i\Gokopuai, diw, Tiw, unviw, Biadgoc, fila, TIAIVW, TIPALOKW, 
fuîv, vpuîv, mpiv, Mav, dvia, kaXia, xovia, Airiva, mépdixog, 
xapidoc, faridoc, xaxiwv, Kpoviwv, nelle desinenze di marg, 
x)nig e in quelle dei nomi in 16, 1 nel nominativo e nel- 
l’accusativo, come dpvig, rhauxòrig, BIOCUpPwùTTIE, Èpis, BowTTIS, 
doùpic, untie, fvic, molic. 

È incerta la v in tw, Mw, dilw, guiw, fuouar, Udwp, 
ili, oizupés. È sempre lunga nei nominativi e accusativi 
in ve, Uv, come ixQdUg. Tinoug, dyXug, iguc, meNEKUG. 

Anche nei suoni e, 0, che pur erano i più regolari, la 
doppia quantità trovasi rappresentata dalla doppia scrittura 
Gprijmt e dpréti, Rug e éus, ynpordg e Yepairde, Aubvudog e 
Arévuooc. 

A questo processo d’abbreviazione sembra contraddire il 
congiuntivo omerico con la vocale breve, laddove più tardi 
apparisce lunga; per esempio, fovNetai, idouev, touev per 
Bovinta:, idbwuev, twuev. Ciò appariva una licenza poetica, 
fino a che fu dimostrato che il carattere del congiuntivo 
era breve, e tale rimaneva in tutti i temi forti del pre- 
sente, dell’aoristo attivo e passivo e del perfetto !!. Così 
agli indicativi forti îuev, iduev, eîkto, &\to corrispondevano 
i congiuntivi Youev, eldbouev, eUyetai, GXeran. La lunga del 
congiuntivo risultò poi dall'unione di questa tocale breve 
con la vocale tematica, e secondo tale analogia si for- 
marono poi tutti i congiuntivi con vocale lunga. È questa 
la ragione storica dell’antico congiuntivo, che troviamo an- 
cora in Omero; per esempio, ì presenti xixmouev, fopuev, 
(etouev?), @Aierar, PRIbUECOA, Eli aoristi attivi èm-xarapi- 
OUEV, OTMOMEV, TAPoTneEToOv, Onouev, ato-xataonopa:, BANETAI, 


(1) Vedi il ParcH, De vetere conjunctivi greci formatione. Bresl. 1861. 
— H. Smtier, Bildung des Conjunctivs bei Homer. Stud. 2, 125 e segg. 
— A. Barcargne, De conjunctiri et optativi in indoeuroperis linguis in- 
formatione et vi antiquissima. Paris, 1877. 
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yvwouev, dwopev, gli aoristi passivi bdaprere, Tpamiopev, 
(venedananopuev? Ww 53), i perfetti eldopev, etdere, rrerroleo- 
mev, (rpogapnpera:, Hes., Op. 431). Questa forma di con- 
giuntivo si trova inoltre, parallela all'altra, in circa cento- 
venti forme d’aoristi sigmatici, come afpotàBouev, dretpopuev, 
Broopuev, épuogouev, GAMMOETE, TICETE, FAWwCAETOYV, uaTtnoeETOv, 
ruparétopar, uu0ridouar, euzeai, dyAaricera:, dpetyerar, iNago- 
ueoda, ecc. i 

L’allungamento di e in er come teNeiw per teNéw, drerd- 
pevov per dxeéuevov, ecc., non è neppur esso tm arbitrio 
poetico, ma trova la sua spiegazione nelle forme primitive 
teo, dxegiduevov. 

In altri casi Omero usa gli elementi ritmici del verso per 
modificare la quantità. Una sillaba su cui cadesse la per- 
cussione forte del piede acquistava tale intensità, che pur 
essendo breve poteva valere per lunga. Questo mezzo fu 
usato anzi tutto per quelle parole che non potevano entrare 
nell'esametro, quelle civè che avevano tre brevi di seguito. 
Ciò fu detto dagli antichi grammatici daxtuMiZew tTÒv TpI- 
Bpayuv. Questo influsso dell’esametro sulla quantità delle 
parole non parrà strano a chi pensi che l’esametro fu per 
secoli l’unica forma della poesia, e ciò quando la poesia 
era l’unica forma della coltura. A questo influsso va pro- 
babilmente attribuita la doppia formazione del comparativo 
e del superlativo con o e con w secondo la quantità della 
sillaba precedente, come xproTiTEépog e oteévwtEpoe. Così 
adunque per virtù della percussione Omero ed i poeti po- 
steriori usano per lunga la prima sillaba di @@dvarog, dxée 
uatog ('iméiauog, Hes., Op. 20), arovéovto, amodiwuar, aro- 
paagge, atotEéonot, èTitovog, diorevng duvapuévoto, Zegupin, 
Auratépeooi, ravamarog, méuevoc!. Di così fatti allungamenti 


. (1) La lunga dell'a privativo in d@dvatos, dxduatog potrebbe spiegarsi 
con la sillaba dv privativa, di guisa che si sarebbe detto dapprima 
àvodvatog, dveduatog, come si disse avardig, AvaAInTO<c. 
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avvenuti per influsso dell'esametro rimane traccia in alcune 
parole anche nella scrittura, per esempio, rirepégovrau, re- 
pédovta:, rveuder, FAukxomog, dirrmmmedin, wiedikaproc. Tra 
queste alcune mantennero la lunga anche nei tempi poste 
riori, come firabdeog, Umfixooc, éiagnBoloc. 

Ma anche in altre parole, nelle quali non eravi alcuna 
necessità metrica, la forza della percussione conferisce alla 
breve il valore di lunga. Ciò accade per lo più nel primo 
piede o nella cesura principale del verso. Così troviamo più 
volte nel primo piede emeidi X 379, W 2, 0 452, @ 25, 
w 482; daîzuv A 497, gie, FC 155, E 359, Bopénc 15, W 
195, dia l 357, H 261, A 135, A 435, ® 308; ouveyéc 
M 26 (guveyéwe, Hes., Theog. 636) diec 1 425, th ® 352, 
Tò X 307, iouev B 440, M 328, ® 438, w 432, Geidn p ol9, 
sevoi) x 59‘. In altri piedi l'allungamento d'una sillaba in- 
terna è raro. Vuolsi qui notare “pr M 208, che è usato per 
lungo nel sesto piede; dove pare che l’adlungamento sia. ef- 
fetto della forte aspirazione, come troviamo in Aristofane, 
Eceles. 571 guéoogpov, in Esiodo, fram. 113 dgxipov, in 
Teognide 1099 fpoyov. Questa spiegazione è antica, e ci 
fu conservata da Mario Vittor. 1, 19: « cui quidara ita me- 
dentur ut dicant Homerum, artis poetica patrem, geminata 
litera $p@iv dirisse, sicut et doooi Uupiv Ettr |" ». 

A mezzo il verso trovansi allungate le sillabe finali per 
virtù della percussione, di solito nella spezzatura principale 
dell’esametro, e più di frequente nelle sillabe chiuse che 
nelle aperte. Così, per esempio, nel primo libro dell'Iliade 
troviamo nella cesura del terzo piede ueynoduevòos, v. 153; 


(1) Degli esametri che incominciavano con questa breve gli antichi gram- 
matici fecero una classe di versi ace fali. 

(2) Anche Hipponax usa duc, fr. 49, v. 6. Eliodoro attribuiva questo 
ed altri allungamenti all’accento; cfr. ScuoL. Hepunarst, p. 116. La forza 
dell'aspirata può spiegare anche la lunga in Zequpin (n 119) citato 
sopra, p. 148. 
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moreuov, v. 226; Yap, v. 342; dteleumiOvy, v. 527; érep- 
xbuevov, v. 523; negli altri piedi v. 51, 85, 244. In sil- 
laba aperta si trova nei varii piedi A 283 ’AxMma, 49 
àugnpepéa, E 576 TTu\myevéad, O 389 pridreà, 506 dpirpe- 
méu, Y 255 trea, Y 240 àpippadéa, d 685 miuara, 1 366 
Svouà, x 141 Myéva, 353 Troppuped, u 396 òrtaréa, E 343 
furared, 677 derdidta, y 225 dpippadéa:; fvai H 353 Y 327, 
pà = 444, vioodue0à x 42. Ai A 74, 86. B 781, bòdari 
H 425 x 520, mogi W% 420, derai y 41, ’Aprémdi Z 151, 
de A 378, Balie T 400, wnrrotie ® 474, ’Avridoxe ® 602, 
TnAéuaye 1 230, ue p 219, eipiato X 303. 

In queste vocali finali o viene, per così dire, ravvivata 
per virtù della percussione la quantità primitiva, come nei 
suffissi a e 1; ovvero la breve vien compensata dalla pausa, 
principalmente nell’enfasi del vocativo, o finalmente il poeta 
approfittò di quella percussione secondaria che si trova nelle 
parole lunghe oltre alla principale, come in italiano dispu- 
tano, militano, e simili. 

Nei metri dattilici dei poeti corali trovasi qualche esempio 
di così fatto allungamento in sillabe chiuse; per esempio, 
Pind., Nem. 1, 69, xpovov; Py. 9, 114, yopòv; OZ. 13, 109, 
ibéuev; negli epitriti, Py. 4, 183, mé00v; 3, 6, rurapxéog; 
e in logaedi, Py. 9, 38, tpiodov. Nei poeti dramatici è 
assai raro e solo in parti liriche di grande affetto; per es., 
Esch., Hum. 149, Aw6; Soph., Antig. 1321, taXog; Esch., 
Agam. 1143, ppeoiv; Soph., Oed. Col. 139, parnizbpevov !. 

Se v'era motivo legittimo per i poeti di fare qualche 
violenza alla quantità, pare che questo si trovasse nei nomi 
proprii che non entravano in determinate misure di verso. 


(1) Questi allungamenti in Pixparo e nel drama, ammessi dal Cris 
(Die metrische Ueberheferung der pindarischen Oden, 1868, e poi nella 
sua Metrica) e dal WestrHAL (Metrik, II, p. 92 e seg.), sono contestati 
dallo ScHmibT (Metrik, p. 82 e seg.). 
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E in vero troviamo qualche esempio di brevi allungate nei 
poeti dramatici, e in tali nomi, che incominciando con un 
coriambo non potevano entrare nel trimetro; come in Eschilo, 
Sept. 494, °Irmopuedoviog, 553 TTapdevoratog ; in Sofocle ap. 
Prisc. 1328 ’A\pegiBorav. Sono per altro esempi così rari, 
che parmi non abbia torto lo Schmidt (Metrik, p. 166) che 
vuole eliminare quei versi come apocrifi. Nei poeti attici non 
dobbiamo ammettere certe libertà che altri poeti si presero 
in tempi posteriori, quando il concetto di licenza poetica 
era diventato comune, nè vuolsi giudicare dalla facilità con 
cui i nostri poeti dicono Occano, Ettorre, Agamennon, 
che sono nomi stranieri, per ammettere che avrebbero po- 
tuto dire anche Gendca, Napoli, e simili delizie. Sofocle 
in una elegia piuttosto che abbreviare l’a di ’Apyé\aog scrisse: 


PApxéAewsg* fiv fàp cuuuetpov Wwde Xérew, 


e solo più tardi un poeta burlesco, Rintone, poteva dire 
in un trimetro: 


‘Immwvaxtog* Tò uérpov oùdév uor uédet. 


Molto più evidente che in greco apparisce il processo di 
abbreviazione in latino, che conservò più a lungo la quan- 
tità primitiva. Negli antichi poeti scenici troviamo usate 
ancora come lunghe moltissime sillabe, che poi furono co- 
stantemente brevi; nè queste sono libertà poetiche, ma tro- 
vano la loro spiegazione nella storia della lingua. Questo 
valore della lunga primitiva ritorna principalmente sotto 
la percussione del piede, come vedemmo in Omero. Ne' co- 
mici però trovasi conservata più volte la lunga anche nella 
parte debole del piede, laddove nei poeti posteriori ciò ac- 
cade soltanto sotto la percussione e nella cesura del verso, 
dove la seguente pausa compensa in qualche modo la minor 
durata della sillaba. 


152 CAPO IV — LA LINGUA NELLA POESIA 


La regola vocalis ante vocglem corripitur non 
era primitiva in latino, ma trovò applicazione sempre più 
estesa in progresso di tempo. Della lunga primitiva restano 
segni non dubbii in ferra:, aulai, fio, dius, Diana e nei 
vocativi di nomi aius e eius, come Gai, Pompei, che re- 
starono lunghi. E così troviamo in Ennio erui, argii, adnii, 
fuisset; in Plauto fuimue, fuerint, clueat; Varrone ci 
conservò esempi dei perfetti /uil, pluit. 

Anche in altre parole troviamo la quantità oscillante 
senz'altro aperto motivo che questo processo di abbrevia- 
zione; per esempio, in Lucrezio vacillans e vacillare, 
subus e subus, flavidus contro il solito flùvius, glomere 
dove in Orazio è g/0mus, in Plauto strigidus che in Ovidio 
è strigibus. Ed anche in poeti più tardi perdura questa 
oscillazione in alcuni nomi proprii, come Mamurra e Ma- 
murra, Palatia e Pàùlatia, Gradivus e Gràdivus, Vati- 
canus e Vaticanus. 

Molte abbreviazioni di sillabe radicali sono dovute allo 
spostamento dell’accento, perciò che una sillaba restando 
atona perde molta parte della sua importanza. Quindi tro- 
viamo dliuceo e lucerna, acer e acerbus, moles e MOblestus, 
scribo e conscribillent, pisus e piisillus, diutius diutinus 
e diùturnus, nibo e innùba pronùbda, itiro e deièro pe- 
iero. Questo effetto dell’accento spostato si rivela anche in 
alcune parole, nelle quali una sillaba tonica raddoppia la 
consonante che segue, e quando rimane atona ha lettera 
semplice, per esempio: offa e òfella, mamma e mamilla, 
àperio, òperio, omitto per apperio (adperio), opperio, om- 
mitto. 

L'influsso dell’accento si manifesta sopra tutto nelle sil- 
labe finali. Da tempo antichissimo il latino ritirò l’aecente 
dal termine della parola, e l’ultima sillaba, rimasta sempre 
atona, ebbe naturalmente la tendenza ad abbreviare la quan- 
tità. Ma questo processo non era tanto compiuto al tempo 
dei primi poeti, che la lunga primitiva non potesse essere 
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ravvivata dalla percussione del piede, Per questo pei più 
antichi monumenti di letteratura latina trovasi ancora un 
lungo ordine di finali lunghe. 

Che fosse lunga l’@ della prima declinazione le mostrano 
i cagì obliqui terrai, aulai. Così nelle iserizioni degli Seipioni 
troviamo i nominativi fama, terra, tuà, vità; nei Satvurnii 
di Livio Andronico sanceta, filia, hasta; in Nevio lacusta; 
in Ennio aquila; in Plauto epistula, libera, altera, fa- 
milia, naeriaà, avara, Luna, Latona, Ila progresso di 
tempo divenne breve, non solamente nei nomi latini, ima 
pure in quei nomi greei latinizzati, che in greco eonser-0 
varono sempre 4, come hora, lyra, purpura. Solo pei nomi 
proprii fu rispettata la lunga, come Andromeda, Electra, 
Ephyra, Gela, Malea, Argia; ma in Seneca troviamo 
Electrà, Phaedra, Tiresià. 

Anche l'a del neutro plurale era Junga in origine. E in- 
vero sono riguardati come plurali i neutri numerali tr: 
ginta, quadragintà, ecc., che conservarono la lunga, mentre 
in greco sone brevi, Tpidkovrà Teggapakovità, e così gli 
avverbi arteà, posteaà, proptereà, quapropter. In Plauto 
adunque troviamo ancora oppida e più volte omnia; in 
Terenzio debilid; anche fuori della percussione verbdera, 
Plauto, Men. 975. Nella cesura principale dell’esametro 
anche Virgilio usò gravia nell'Eneide, 3, 464: 


dona dehinc auro gravià sectoque elephanto. 


Era lunga la e dell’ablativo, che in origine suonava ed, 
e si mantenne sempre lunga in me, té, se. Così troviamo 
in Nevio ordiné; in Plauto dote, pectore, pumice, patre, 
nominò, pariete; in Terenzio tempore, virgine, lubidine. 
Nell’e avverbiale il processo d’'abbreviazione cominciò in 
benè, malè; in Plauto troviamo probè, in Lucrezio supernè, 
infernè; supernè anche in Orazio, Carm. 2, 20, 11; in 
Seneca securè, in Ausonio interne. L’e dell’infinito sembra 
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nato da un dativo in e: e perciò doveva essere stato lungo. 
In Plauto troviamo promere, dare, promittere, perdere, 
credere, redderè, dicerè, darè; in Terenzio male diceré, 
duceréè, daré. 

Anche l'antica particella qued sembra che fosse lunga, 
e tale si trova que sotto la percussione in Livio Andronico 
ibidemque (Non., p. 348 G), in Nevio magniqué (Prisc. 
6, $ 6, p. 198 H), in una citazione di Festo, p. 320 atque. 
Nei poeti posteriori trovasi usata per lunga sotto la percus- 
sione quando è ripetuta nello stesso verso, e per lo più in 
maniera che una volta sta in arsi e le altre in tesi; per 
esempio: Virg. Aen. 3, 9l: 


liminaque laurusqué dei, totusqué moveri (U. 


La lunghezza primitiva della vocale nelle desinenze at, 
ct, it è attestata dalle altre persone, come amàatrs, debetis, 
nutritis, debeatis, amétis, nutriatis. Gli antichi poeti la- 
tini abbondano di esempi; Plauto ha amati, arat, adflictat, 
adiuvat, adlevat, sonat, nuntiat, praetercat, sciat; Te- 
renzio augeat ; Ennio manùt, versat, servat ; Lucilio ge- 
minati, operat, fuat. Qualche volta anche fuori della per- 
cussione come Ennio, ponebat. I poeti posteriori manten- 
gono qualche volta la lunga solo nella cesura del verso; 
per esempio Virg. abderat, Ecl. 1, 139; dabat, Aen. 10, 
383; amittebat, 5, 853; tondebat, 4, 137 ; Orazio, arat, 
Carm. 3, 16, 26; erat, Sat. 2, 2, 41; soleat, ib. , 1,5, 
90; Tibullo, admittat, 1, 4, 44; Valerio Flacco, dederat, 
7, 633. 

Esempi di ft trovansi in Plauto, so/et, lubet, habet, eget, 


(1) Vedi anche Aen., 4, 146: 7, 186:9, 767: 12, 89: 181: 363: Ecl. 4, 
Dl: Georg. 1, 153: 164: 352; Ovw., Met. 1, 193: 4, 10: 5, 484: 7, 225: 
10, 262: 308: IDI, 36: 290. 
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perlubet, attinét, jacet, amet, negot, det, desideret, fuis- 
set; Ennio, fuisset; Lucrezio, fulget. Nella cesura anche 
i poeti posteriori: Virgilio, videt, Aen. 1, 308; Orazio, 
timet, Carm. 2, 13, 16; ridet, 2, 6, 14; manét, 1, 13, 6, 
periret, 3, 5, 7; Ovidio, solet, Met. 3, 184, ecc. 

Della finale : nella quarta coniugazione troviamo esempi 
in Plauto, it, adit, scit, ait; in Ennio, it, tinnit; in Lu- 
crezio, init. In poeti più tardi: redié in Giovenale 3, 174; 
obit in Stazio, Theb., 3, 544. Della terza coniugazione 
Plauto, percipit; Ennio ponit, nictit; Lucilio contemnit. 
In cesura, Virgilio, sini6, Aen., 10, 433; facit, Ecl. 7, 23; 
Orazio, defendit, Sat. 1, 4, 82; agtt, 3, 3, 260. La t del 
perfetto, che dai Gracchi ad Augusto scrivevasi ezf, trovasi 
| già nelle Iscrizioni degli Scipioni, fuî/, fuet; in Plauto ven- 
didit, optigit, vixit, respexit, emit, iit, jussit, potutt, 
profuit, stetit; in Ennio, volwit; in Lucilio, 9, 26, cris- 
savit. Anche nel secolo d'Augusto, ma in pausa; ‘per es.: 
Virgilio, enituit, Ge. 2, 211; petiit, Aen. 10, 67; subiit, 
8, 373, ecc. Ovidio, ‘mpediit, Met. 12, 392; praesiluit, 6, 
658; occubuit, Her. 9, 141; adiit, Met. 9, 611, e nella 
cesura del pentametro, Pont. 1, 3, 74; subi, 1, 5, 46; 
Properzio, fuit, 5, 1, 17; Marziale, domuit, Ep. 9, 102, 
4. Nel congiuntivo e nel futuro esatto è lunga la < in 
Plauto, sit, possit, velit, mavelit, adduxerit; in cesura 
Orazio ha condiderit, Sat. 2, 1, 82; Juven., intulerit, 6, 
340. Anche nel futuro troviamo ertt in Plauto, Capt. 206, 
in Virgilio, Ecl. 3, 97, Aen. 12, 883; ; perubit (venum ibit) 
in Plauto, Men. 1160. 

Anche la desinenza verbale :s (ei) era lunga in origine, 
e ancora trovasi usata per lunga in pausa dai poeti del se- 
colo d'Augusto; per es.: seribis, Orazio, Sat. 2, 3, 1; vincis, 
Propert. 2, 8, 8; facts, Manil. 1, 10; metuis, Persio, 6, 
26. Nella seconda persona del congiuntivo perfetto e nel 
futuro esatto è or lunga, or breve; per lo più breve se 
l’antipenultima è lunga, come susporeris, revocaveris, coe- 
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perts. Nella seconda persona plurale è lunga se precedono 
due brevi, ove si scorge l'influsso del verso; per esempio: 
. meminèris in Terenzio ; in Orazio, dédéris, Carm. 4, 7, 
20; occidèris, 2, 2, 74; fuéeris, Ep. 1, 6, 40; audièris, 
Sat. 2, 5, 101; miscuèris, 2, 2, 74; Ovidio, reddidèris, 
Am. 1, 4, 31; dibéris, ib., 32; nescieris, Her. 7, 53; con- 
tùleris, Pont. 4, 10, 21; respùèris, Tib. 4, 1, 8; 4uléris, 
Stat. Stilo. 4, 7, 46. Però in Orazio sta anche placaris, 
Carm.3, 23, 3. Nel nominativo singolare troviamo lunga la 
is in pulvis (Ennio e Virg., Aen. 1, 478), ciris (Liv. Andr.j 
e spesso in sanguis da Lucrezio a Seneca; sanguis inest, 
Med. 776. 

La ; si trova lunga anche nelle desinenze imus, itis del 
perfetto congiuntivo e del futuro esatto. Abbiamo in Plauto 
venerimus, meminerimus, farimus, docuerimus, dixeritis, 
siritis; in Terenzio norimus, in Ennio dederitis, in Ovidio 
dederitis e contigeritis, Met. 6, 317. Pont. 4, 5, 6. Al 
contrario viderimus, Lucret. 1, 156; videritia, Ov., Met. 
dizeritis, Pont. 

La finale es della seconda persona trovasi breve solo in 
Plauto e in parole bisillabe con la penultima breve, come 
vides, habes, locès, volès. Anche es per ès (del verbo esse) 
in pausa, Mil. 25. 

La desinenza us è lunga originariamente nel suffisso dis 
(sanser. dAjas); quindi in Nevio ancora capitibas, in Plauto 
omnibus, tegoribis, aedibis, auribis; in Titinio aedibus, 
Virg. pectoribus, Aen. 4, 64. Nel nominativo è mantenuta 
qualche volta lunga*nella cesura, come gravidus autumno, 
Virg. Ge, 2, 5; myrthos, Ov., Met. 10, 98; lauras, ib., 
15, 634. A mezzo il pentametro Aireus, Tib. 2, 1, 08. I 
suffisso mus della prima persona è lungo in Plauto, ven<- 
mis (Curc. 438); jacimts, in Lucilio, 9, 6; fatigamus in 
Virgilio, Aer. 9, 610; negabamius, Ovid., Met. 14, 250. 
Nel comparativo us è lungo in /ongiis. Plaut. Men. 326. 

Erano lunghe anche le desinenze verbali passive ar, er, 
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or, come si vede, per es., in /oquaris, améris; e così tro- 
viamo in Plauto, loquar, opprimar, fateòbr, fatebòr, moròr, 
opinor; in Tibullo trahor, 1, 10, 13. Di er non restano 
esempi. Nei nomi ar e or erano lunghe, onde in Ennio e in 
Plauto havvi Hamilcaris (Gell. 4, 7) e clamòr in tesi; in 
Plauto soròr, uaòr, clamòr, censor, exrercitor, guberna- 
tor, imperator, amator. In Virgilio amor, Ecl. 10, 69, 
Aen. 11, 323, 12, 668; dolòr, 12, 422; domitor, 550; 
pavor, 2, 369,. Ecl. 10, 69; labor, Ge. 3, 118. Lunga usa- 
vasi pure nei nomi greci, come Castor:is in Plauto, Hecto- 
ris ed Hectòrem in Cic., Tusc. 2, 17, 39; nei comparativi 
trovasi ancor lungo in Plauto stultior, auetibr, longior, 
versutior. 

Sotto la percussione e seguite da pausa troviamo poi al- 
lungate anche sillabe, la cuì lunghezza primitiva non è di- 
mostrata, come puer, Virg. Ecl. 9, 66; gravidus, Ge. 2, 
5; Genius, Tib. 2, 2, 5; myrtus, Ov., Met., 10, 97; laurus, 
15, 634; infamis, Tib. 2, 4, 38; pecorts, 2, 1, 58. 

Per converso troviamo nei comici, per così dire, antici- 
pato il processo di abbreviazione di alcune finali, che nei 
poeti posteriori continuano lunghe. Ciò accade quasi sempre 
in parole giambiche, cioè nei bisillabi con la penultima 
breve‘; di raro nelle sillabe chiuse, tra le quali abbiamo ci- 
tato sopra vides, habes, loces, voles; altre sarebbero b00vès, 
novòs, viròs, malòs, bonòs, velim; d'ordinario nelle finali 
aperte; 

con finale a» amà rogà, putà; l’unico trisillabo è com- 
modà, Plaut., Cist. 4, 2, 76. 
con finale e- avò, cavè, habè, iubè, manè, mové, tacè, 





(1) Le finali di parole giambiche si abbreviarono non solo per essere 
atone, ma probabilmente anche perchè non riuscisse meno sensibile la sil- 
laba tematica; tanto che la stessa abbreviazione non avviene in parole 
spondaiche come dico, scribo, ecc. Cfr. il RitscaL, Proleg. în Plaut. 
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tenè, valè, vidè, spesso nella frase vidé sis. Solo ne’ tardi 
poeti dell'impero avviene l'abbreviazione di e con la pe- 
nultima lunga, come sa/vé, Mart. II, 118, 4; misco, An- 
thol. lat. 5, 135, 18. 

Anche le forme dùn, viden, facén, abin si trovano ab- 
‘ breviate in Plauto ; vidèén anche in Terenzio, Eun. 265, e 
Catull. 61, 77; 62, 8. i 

La finale { del nominativo plurale trovasi abbreviata in 
loci, coli, ert, poi nel locativo domi. I comici usano 
spesso lunga la finale di miki, tibi, sibi, che poi restò 
ancipite. In Plauto î è ancipite in :6(, udi, alicubi, 
sempre breve in sicubi, necubi. Il dativo cui è usato o 
come monosillabo lungo, o come bisillabo di due brevi. La 
congiunzione uti è sempre lunga e invece è breve la 7 in 
utique, utinam. Da Plauto in poi sono brevi nisi, quasi. 
Trovasi breve anche la i dell'infinito nelle parole giambiche, 
come dari, pati, loqui, negli imperativi abl, adi, redi, veni, 
nei perfetti dedi, bibi, ststi. 

L’o finale del dativo e dell'ablativo trovasi breve in Plauto 
e in Terenzio; per es.: virò, donò, malò, domò, iocòn, 
citò; nelle parole modò, hòdie, quoque rimase breve anche 
dopo. Però in Catullo 22, 12, e qualche volta in Seneca sta 
ancora modo. Quandòquidem trovasi già in Plauto e poi 
in Virg., Ecl. 3, 55; dopo Augusto anche serò, porrò, 
verò, postremò, profectò, quandò, aliquandò, ambd; da 
Seneca in poi perfino i gerundi /audandò, lugendò, vin- 
cendò, ecc. La finale di prò, tanto preposizione quanto 
avverbio, diviene ancipite in procurare, propagare, profun- 
dere, breve in profari, profanus, profecto, proficisci, pro- 
fiteri, profugere, procul, ecc., e più tardi procreo, profluo, 
proluo, ecc. È sempre breve davanti a vocale o A ; per es.: 
proavus, protn, prout, prohinc. In egò era lunga, come 
in éyw; tale si trova ancora in Virgilio sotto la percussione, 
ma del resto nel tempo classico è già breve. La finale o 
dei sostantivi col genitivo in oni8, înis è regolarmente lunga 
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anche nel tempo classico; ma già nei comici trovasi homò; 
nel secolo d'Augusto /eò, nemò (Ov., Met. 15, 600), mentiò 
(Hor., Sat. 1, 4, 93) ei nomi proprii Curiò, Scipiò, Polliò, 
Catò, Nasò. Dopo Augusto diventano brevi mucrò, virgò, 
caligò ed altri; in Seneca perfino Agamemnò ( Atauéuvwv). 
Nella prima persona del presente e del futuro attivo la 6 
finale si trova abbreviata ne’ comici in parole giambiche, 
come eo, ago, volo, scio, sino, nego, dabo, ero; in 
Cecilio, 185, anche 506. Nel tempo classico trovansi pure 
tollò, findò, nesciò, rependò, desinò, obsecrò, direrò, 
oderò. Nei tardi tempi dell'impero fu sempre breve. 
Anche la desinenza {6 dell’ imperativo si trova abbre- 
viata nei comici, datò, Plaut. Bacch. 84, cedò, Nev. 61. 
Nei poeti posteriori anche caeditò, reponitò, respondetò, 
estò. 

È strana l’abbreviazione di pa/us in Orazio, Ep. 2, 3, 65. 

Da quando Ennio introdusse in latino l’esametro, la ne- 
cessità di adattare la lingua al nuovo metro contribuì senza 
dubbio a modificare la quantità di alcune sillabe. A cotesto 
influsso è dovuta probabilmente l'abbreviazione di éerunt 
nelle forme poetiche reddiderunt, stettrunt, potuèrunt, 
della è nei composti di facere, come cal”facere, patèfacere, 
della & in #/lius, istius, utrius, altertus, e nella prima sil- 
laba di Diana, liquidus, liquor, ecc., come pure l’allun- 
gamento in Canicula. La maggior incertezza si trova nei 
nomi proprii; Virgilio dice Ifaliam con < e Itali con i, 
Aen.3, 523 e 524; Priamiden e Priamus; Orazio, Carm. 3, 
4, 9, Apulo con a e Apuliae con d; e ancor più nei 
nomi stranieri; Orton ((Wpiwv) con è più volte in Vir- 
gilio; Catullo usa H7ygmen e Hymen, Plauto Syriicusas, 
Ovid. Macedonia. 

Vedemmo che i poeti dell'età classica mantengono alcune 
volte la lunga primitiva delle sillabe finali chiuse nella ce- 
sura, cioè quando havvi una pausa. Oltre a questo caso 
troviamo pure mantenuta la quantità davanti a parole 
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greche; e la ragione pari chiara. La difficoltà di pronun- 
ziare una parola straniera richiede una certa preparazione, 
che cagiona un piecolo distacco dalla parola precedente, e 
sopra tutto se questa parola incomincia da vocale. Anche 
quì adunque sì ripete in qualche modo il caso della cesura. 
Così, per es., Virgilio, carit Aymenaeos, Aen. 7, 298 ; pro- 
fugis hymenaeos, 10, 720; functàs hyacinto, Ecl. 6, 5, 
53; languentîs hyacinti, Aen. 11, 69; petit Baandri, 
Aen. 9, 9; capùt Euandrius, 10, 374; Ovid., Taenariùs 
Eurotas, Met. 2, 247; Catullo despexrît hymenaeos, 64, 
20; auctis hymenaeo, 68, 11; Orazio, perrupit Acheronta, 
Carm. 1, 3, 36. 


LA posizione. 


Dicesi lunga per posizione, Gécer uaxpa, una sillaba che 
contiene una vocale breve quando o nella stessa parola o 
nella parola seguente è seguita da un gruppo di consonanti, 
le quali portino un ritardo nella pronunzia. Allorehè due 
consonanti cagionano questo ritardo, si dice che fanno 
posizione forte, o semplicemente posizione. Quando 
invece più consonanti lasciano breve la vocale precedente, 
si dice che fanno posizione debole, o in altro modo 
che non fanno posizione. 

In generale fanno posizione quei gruppi di consonanti, la 
prima delle quali chiude la sillaba precedente, cioè le mute, 
come dr-Touai, ék-T6g, una liquida con una muta, come 
di-10oc. 6p-xog, tutte le combinazioni della o con le altre 
consonanti, come èoti, dAdog, éotpagnv, e quindi le doppie 
Z, €, w. Al contrario il maggior numero delle combinazioni 
di una muta con le liquide ), p e con yu, v si può unire 
alla vocale seguente, lasciando aperta la precedente, sicchè 
questa rimanga breve. E invero potevasi dire puà-xpéc e 
uak-pòg, TE-Kxvov e Tek-vov. Perciò una sillaba che conte- 
nendo una vocale breve fosse seguìta da un gruppo di muta 
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e liquida, poteva essere usata come lunga e come breve, e 
dicevasi comune (ko, anceps). Se però la muta è fi- 
nale d'una parola o d’un primo componente e la liquida è 
iniziale della parola che segue o del secondo componente, 
questo gruppo di consonanti non si può trasportare sulla 
vocale che segue, e in tal caso la sillaba resta lunga per 
posizione; per es.: éx féou, ék Mpuod, ék féw, éx-Xeitw. 

Ma non tutte le combinazioni di muta e liquida sono 
egualmente idonee a fare posizione debole. Tra le mute le 
più capaci sono le tenui e le aspirate, le meno capaci le 
medie. Tra le liquide la più scorrevole è p, un po’ meno 
\; le meno facili sono p, v. Perciò formano più facilmente 
posizione debole le combinazioni delle tenui e delle aspirate 
con p e poi con Ì, cioè Tp, PP, KP, XP, TP, 9P, TÀ, gi, xd, 
x), TÀ, 0), e invece fanno regolarmente posizione forte le 
combinazioni delle medie con u e v, cioè vu, du, Tv, dv. 
Le altre combinazioni ora fanno posizione forte, ora debole; 
per lo più forte le combinazioni BA, TÀ. 

Varia inoltre la posizione secondo il posto delle conso- 
nanti. Resta più facilmente breve la vocale finale di una 
parola se la parola seguente comincia con muta e liquida, 
di quello che se questo gruppo si trova in mezzo di parola, 
perchè fra due parole v’è un distacco maggiore che fra due 
sillabe d’una parola stessa. 

Nella posizione della muta con liquida bisogna inoltre di- 
stinguere le varie età e ì diversi generi di poesia. Alla 
molle e delicata pronunzia dei Joni il gruppo di due con- 
sonanti, per quanto fossero scorrevoli, recava uno sforzo che 
prolungava la quantità della sillaba. Perciò” in Omero e nei 
poeti che ne seguirono il dialetto la sillaba è sempre lunga 
se alla muta succede u o v‘, come pure nei gruppi d’una 


(1) Le apparenti eccezioni si tolgono mediante la sinizesi, come x 
204, ipioueov; Y 220, dij apverstatov; p 375, è dpiyvwte. Esiono in- 
vece abbrevia akpòxvépatos, Op. 567; Etixté mvéovoav, ib. 319. 
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media con X. Le altre combinazioni delle mute con p e X 
nel massimo numero dei casi formano posizione, così in 
Omero come nei poeti elegiaci e giambici, salvo in Teognide, 
il quale essendo doriese e avendo la pronunzia più energica, 
benchè cantasse nella forma della elegia ionica, usò la breve 
davanti ai gruppi di muta con liquida e con u o v. I 
poeti dramatici, seguendo la pronunzia attica, che superava 
molto più agevolmente i gruppi di consonanti, conservano 
la sillaba breve senza notevole diversità fra i gruppi con p, 
i, e quelli con u v. Quest'uso viene indicato dalle parole 
correptio attica. Se il gruppo di muta e liquida sta in 
principio della parola che segue, la vocale finale che pre- 
cede rimane sempre breve negli Attici. In mezzo di parola 
la sillaba è breve nel massimo numero di casi, e quasi senza 
eccezione nei composti se la vocale è in fine d'un primo 
componente o un aumento o un raddoppiamento “. Ma nelle 
combinazioni delle medie con pu, v e spesso con X anche i 
poeti dramatici mantengono la posizione. Pindaro, Simonide 
e gli altri poeti di canti corali tengono una via di mezzo 
fra la posizione omerica e la correptio attica, cioè abbre- 
viano alcune volte la vocale anche davanti alle mute con 
u e vo colla media), e andando anche al di là dei Tra- 
gici usano la posizione debole in du, come Kàduou, Pythà. 
8, 47; ma per lo più davanti a muta e liquida usano sil. 
laba lunga. 

Se alla vocale segue un altro gruppo qualsiasi di conso- 
nanti, la sillaba vale per lunga, sieno le consonanti in mezzo 
o in fine di parola, come dy00g, dotéc, dic, Èprov, o l'una 
in fine di parola e l’altra in principio della seguente, come 
éx TÙòv, ée xaXév, o tutte in principio della parola seguente, 


(1) Le poche eccezioni a questa regola sono: EscH., Choeph. 607, arpé- 
votav; Sorz., El 366, xexAno0a:; Evurip., Or. 128, àarmeapioev, 12 ène- 
xAiwoev: Andr. 2, to\uypuow: Phoen. 585, àarmbtporo: Hecub. 492, 
moXuyxpuoov, 205, oùpigpertav. 
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come è otpatég, tò Zuiov. Questa regola patisce ben poche 
eccezioni. Nei poemi omerici rimane qualche volta breve la 
finale davanti a parole che incominciano per ox e Z; per 
esempio: mpoxéovtò Ekaudvdpiov A, 465; NeuwWvi Exapav- 
dpiw A, 467; èrertà Oxétapvov E, 237; oi dE Zéleiav B, 
824; oî té Zaxuv0ov B, 634; doti Zereing A, 104, 121; 
Esiodo, Op. 589, merpain té oKm; Pindaro, Nem. 7, 6, Zeî- 
véc eiui* okotervév. Platone conservò nel Fedro, p. 252 C 
un verso d’ignoto poeta, verso ch'egli stesso chiama où 
opédpa ti éuuetpov, dove leggesi dé Tirépwra. È facile os- 
servare che queste parole, incominciando con un giambo. 
non avrebbero potuto usarsi in un metro dattilico, se la 
sillaba precedente non rimaneva breve. Altri poeti imita- 
rono quest'uso anche davanti ad altri gruppi di consonanti, 
per esempio, Eschilo, Agam. 157: qaouarà otpov0wùv; Eu- 
ripido, Cycl. 56, 6n\aîci otopàg; nei poeti dorici, attici, 
alessandrini anche davanti a uv; per esempio, Eurip. IpA. 
Aul. 68: @uratpi uvnotipwv, ib. 852, dervà* uvnotevw; 
Cratino, Panept. fr. 3, em iouovi uvnuovikoîoi; Callimaco, 
fr. 27, 6 Mwnodpxyerog. Più raramente ancora è omessa la 
posizione in mezzo di parola; Pindaro usa più volte Yo\6g, 
forma dorica per è00X6g; Eschilo nell'Agam. 999, Uuvwdeî; 
Epicarmo, Megarid. eùbuvog. In Pindaro, Nem. 7, 35, sta 
scritto NeòmtoMeuoe, dove è facile la correzione Neortéie- 
uo. Veramente della breve davanti ai gruppi mr e or si 
citano esempi omerici, y 382 Airurtiag, d 127 Airurtins, d 
229 Aîruttin, £ 206 Airurtiove, B 537 ‘Iotiarav ; ma qui 
è più ragionevole ammettere che la 1, divenuta semivocale, 
siasi unita in una sillaba con la vocale seguente, sicchè 
Airurtiag non avrebbe la misura comunemente attribuitale, 
“vu, ma l’altra ---, e ’lIotiaav non u-- ma ---. La 
parola burlesca foufootwuuv\n@pav conservata da Diogene 
Laerzio, 2, 108, è un composto comico che non può fare 
alcuna autorità. 

Troviamo spesso in Omero che una vocale finale breve 
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viene allungata davanti alle semplici consonanti iniziali p, 
ì, u, v, è, o della parola seguente. Le parole più comuni 
la cui semplice iniziale ha virtù di far posizione, sono: 


paxoc, le parole formate dal tema far (fhAYvUMI, fnxtds, fnyuiv, fw- 
fartoc, ecc.), féa, fiéw, fezw, fntéc, fiza, fivac, pintw, foradov, 
fuonar. 

Xamdpn, Mapég, Arréwse, Myrupéc, Miyùg, Mnrapòs ATA, Me, Mocopat, 
\dpog. 

udia, uaraxée, uerapov, uérac ueréa, uerin, pedéuev, uédog, puiapée, 
uelZuv, uoîpa. ” 

veupi, veow, vEPpEAN, VÉPog, vipdc, véoc, vUoga. 

déoc, derloc, deidw, Aeîuoc, dervéc, dnv, dnpov. 

odpxag, Cevouar, Fig, cUp@pette. 


Nel maggior numero di queste parole la posizione forte 
rientra nella regola generale, essendo dimostrato che in 
origine, oltre alla consonante che rimane iniziale, avevano 
un’altra consonante, fosse questa un F o un g, o altra let- 
tera che poi si perdette, come: 


Fphyvupi, FpéZu, Fpntéc, Fpiza, xArapéc (?), ouoîpa, ovifàc, Fvevph, 
opéw, dFéoc, dinpov, ecc. 


Qui pertanto non havvi alcuna licenza poetica nei poemi 
omerici, ma solo nei tardi imitatori che ritennero la posi- 
zione forte anche quando le dette parole incominciavano 
per consonante semplice. 

Dove la doppia consonante primitiva non si possa dimo- 
strare, la posizione forte si spiega con la facilità che hanno 
le liquide e la o di raddoppiarsi. Noi troviamo in Omero 
usate indifferentemente le forme ’AyiAeve e “Axtdeve, ’Oduo- 
Celc 0 ’Oduoeve. Nella stessa guisa potevasi raddoppiare 
una liquida o una o iniziale pronunziando le due parole 
unite, sicchè troviamo, per esempio, in Omero, E 358, 
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toMhàè Aogouéwyn = moMà\iMiogouéyn, 1 755, rolla fuoxk- 
Zeoxev = moMiappuotaZeoxev. Rarissime volte una liquida 
faceva posizione in mezzo di parola, come @” 79 .uedavi, 
u 365 iuevar, p 226 euadov, M 24 e 1 74 ouveyéc, t 113 
TAPÉxn, K. 36 AioXou. 

La posizione forte cagionata a f iniziale non si limita 
all'uso epico, ma diventa regola anche nei poeti attici, il 
che attesta la vigorosa pronunzia di questa lettera. Anche 
in prosa essa si raddoppia nell’aumento, come fimtw Eppirttov, 
e nella composizione, come fiZa mpoppiZoc. Questo raddop- 
piamento era sempre ammesso nel verso ; per es., Aristofane, 
Rane 406, to fayoc = Toppéxoc, 1059 tà fnuara — tappi- 
pata. Havvi per altro anche una f debole che non forma 
posizione, come, per es., nella particella fà. 

Del resto in Omero è molto oscillante anche l’uso di altre 
doppie e quindi della posizione. Veggasi, per es., éti e dtt, 
Smwe e sntwe. 

In latino la posizione debole è formata solo dalle combi- 
nazioni di mute con r, Z, non mai da quelle con m, n, che 
trovasi soltanto in parole greche davanti ai gruppi cm, 
chm, cn, chn, pn, phn, come Técemessa, ichneumon, 
Pròcne, cyenus, Theràpnaeus, Dùphne, ecc. Se adunque 
la vocale precedente è breve, non si dovranno scrivere le 
forme latine Gnossus, Gnidus, ma Cnossus, Cnidus; e 
non le forme gnatus, gnarus, gnavus, ma natus, narus, 
navus. La distinzione degli altri gruppi rispetto alla faci- 
lità di formare posizione debole consente presso a poco col 
greco; i gruppi 9g, dl formano posizione forte e solo nei 
poeti più tardi si attenuano; dei gruppi fl, d/ non v'ha 
esempio di posizione debole. Se la muta è finale di una 
parola o di un componente e la liquida iniziale dell'altra 
parola o del secondo componente, la posizione è sempre forte, 
come ob rem, ab-rumpo. Al contrario se il gruppo della 
muta con liquida è iniziale della parola seguente, in latino 
la finale precedente è sempre breve, come roborè promuni, 
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Virg., Aen. 2, 260; effulgerè fluctus, 8, 677; anche da- 
vanti a gl e bl come tibi blandienti, Horat., Carm. 3, 11, 
15; crurè glaber, Mart. 12, 38, 4; reginà Cnidi, Horat., 
Carm. 1, 30, 1. Della posizione forte non si trovano esempi 
in Lucrezio, Virgilio, Orazio, Properzio, Ovidio; pochis- 
simi negli altri poeti; in Ennio, populea fraus; in Tibullo, 
servare frustra, dove concorre anche la pausa; Catullo, 
Propontida trucemve, 4, 9; impotentia freta, 4, 18; ul- 
timà Britannia, 29, 4. 

Rispetto all'uso della posizione con muta e liquida con- 
viene distinguere anche in latino secondo i tempi e i ge- 
neri di poesia. Gli autichi poeti scenici, più attaccati al- 
l’uso popolare, hanno per lo più la posizione debole. Nella 
poesia epica Ennio cominciò a seguire l'uso omerico della 
posizione forte. Da Lucilio in poi i poeti romani prediligono 
la breve; la lunga per lo più è sotto la percussione; per 
esempio, Ovidio, .Met. 13, 607: 


ét primim similis volùcri mox véra volticris, 


ma però senza regola fissa; ma si trova anche in tesi; 
per esempio, Virgilio, Aen., 2, 663: 


Gnitum ante òra patris, patrém qui obtrincat ad fras, 


e così trovasi la posizione in tesi in agrestis, Geo. 1, 343; 
palpebraeque, Ecl. 4, 5; integro, Aen. 2, 663; utroque, 
o, 469. Del resto in alcune parole la sillaba è sempre breve, 
come in sùpra, disciplina, derivate per sincope da supera, 
discipulina, in arbitror, genètrix, ecc.; in altre suol es- 
sere lunga, come nei casi obliqui di lider, niger, piger ; in 
maniplus, in vibrare, usato breve solo da Catullo, 36, 5, e 
da Ovidio, Met. 3, 34. Naturalmente è lunga la sillaba dove 
la vocale sia lunga per natura, come in acris, matris, la- 
trare, salubris. In altre parole la quantità oscilla, come 
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migrare negli antichi, migrare nei posteriori, rUbrum in 
Lucrezio, ma di solito rubri, rubros; colùbris, in Valerio 
Flacco, 6, 175, di solito colubris. 

I poeti dattilici latini imitarono l’uso omerico di lasciar 
breve la vocale finale davanti ai gruppi iniziali sc, squ, 
st, sp, dove pare che la s fosse molto tenue. Così ub? Sci- 
piadae, Propert., 4,10, 67; praemià scribae, Hor., Sat. 
l, 5, 35; cederè squamigeris, Lucr. 1, 373; indè stata, 
4, 772; saepè stilum, 1, 10, 72; fornicè stantem, 1, 2, 
30; mollià strata, Lucr. 1, 849; fastidirè strabonem, 
Hor., Sat. 1, 3, 44; brachià spectari, Propert. 4, 10, 53. 
Catullo una sol volta und Scamandri, 64, 358, ed una 
Virgilio ponitè spes, Aen. 11, 309. Però sotto la pércus- 
sione la vocale resta lunga; per esempio: nulla spes, Ca- 
tullo, 64, 186; pro segetè spicas, Tibullo, 1, 5, 28; nè 
mancano esempi di lunghe in tesi, come Ennio, stabilità 
scamna (in Cic. Divin. 1, 118); Romanà stringis, Mart. 
69, 3. Anche davanti a parole greche incominciate per 
3, zm, ps trovasi mantenuta la breve, come nemorosà Za- 
cynthos, Virg. Aen. 3, 270 (cfr. oî Tè Zakuvoov B, 634), 
lucentè amaragdis, Ovid., Met. 2, 24; solo più tardi è 
usata la breve davanti a psa//ere in Sedulio, 1, 9, coele- 
stià psallere. 

La pronunzia della s finale era così tenue, che i poeti 
latini fino a Cicerone trascurarono spesso la posizione delle 
sillabe finali terminate in s davanti alla consonante iniziale 
di parole seguenti. Così Ennio potè dire: 


tum laterali(s) dolor certissimi(s) nuntiù(s) mortis, 


volito vivd(s) per ora virum, imagini(s) formam, plenù(8) 
fidei, Aelit(s) Sextus, dentibù(s) latrat, e Accio: flucti- 
bu(8) mandet “. Più spesso i comici, per esempio, nullu(s) 


(1) Vedi Cic., Cat. M. 1, 1: Tusc. 1, 15, 34: 1,9, 18: 2, 7, 19: Varr. 
7,832. 
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sum, PI. Merc. 998, passu(s) sim, fretu(s) sim, Terent. 
Andr. 599, 203. Anche Cicerone, che pur chiama questo 
uso subrusticum (Orat. 48, 161), lo seguì nella versione 
di Arato, v. 97, Aquiloni(s) locatae; 120, Ortoni(s) tacet 
levipes lepus. Catullo una sola volta, e davanti a parola 
cominciata pure con s, 116, 8: 


at fixus nostris tu dabi(s) supplicium. 


Nei poeti scenici latini troviamo poi trascurata spesso la 
posizione davanti a parecchi gruppi di consonanti, le quali 
dovevano naturalmente avere una pronunzia poco spiccata. 
Anzi tutto era varia ed incerta, come in Omero, la pro- 
nunzia delle doppie, che fino ad Ennio non furono scritte. 
Troviamo pertanto che non fanno posizione: 

ZI in ille, illa, illud, ecc.; suppéllex, simillimus, satèl- 
lites, Achillem (cfr. ’AgiMiedg e ’Agidevc). — nn in dn- 
nonam, PLauto, Stichus, 179. — ss in vicissatim, ibid. 
532. — cc in èece, eecum, èccas, èccillum, ecc. — pp in 
Philippus. — tt in sagitta. 

Poi le doppie x, # in Uxor, Alérander, trapézita; i 
gruppi nc, nt, nd in hùnc, hànc, hinc, inter (anche nei 
composti interest, interpellatio, intellexi, ecc.), intus, fe- 
rèntarius, sedèntarius, volintas, taléntum, habent, solent, 
studènt, gratulàntur, ecc., inde, perinde, ùnde; poi altri 
gruppi, come òmris, éequid, ignave, Epignomus, òptumo, 
séptumas, pròpter, èrgo, drgentum, òrnatus, gubèrno, 
Ètsi, tamètsi, peristromata, tèmperi, symbolum. 

Spesso è trascurata la posizione nelle sillabe finali chiuse 
con m, n, 8, r, È, t, d, b, c, x, seguite da consonante 
iniziale; per esempio: enim, enimvero, quidem, tam, 
quàm, quém, velim, malùm, malàm, bonùm, merùm, 
manùm, patrèm; în (negativo e preposizione), tamèn, istàn, 
habèn, vidèn; facis, eris, velts, vidès, malis, erùs, pedès, 
forès, foràs, viròs, mantis, dolis, viris, magis, satis, 
nimis; colòr, amòr, soròr, patér; simùl; èt, ùt, velùt, 
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capùt, amùt, negàt, lubét, decèt, placet, habèt, agîtt, 
petit, erat, erit, dedit, tulit; ad, apùd, td; db, db; hic, 
hac, hoc, hùc; èa, sentx. Le preposizioni possono restare 
brevi anche nei composti, come: dbduco, dbsono, deculto, 
6ccido, ddcumbo, àccipio, incepto, inquam, invidia, txer- 
citus, éaigo. 

Molte di queste consonanti si manifestano deboli anche 
in altri casi. Per esempio la m non impedisce l'elisione; 
la 8 finale non fa posizione. È da osservare inoltre che la 
posizione è trascurata per lo più in parole atone e di poca 
importanza nella proposizione; che nei polisillabi è ritenuta 
la breve in sillabe atone o tali che per la posizione debole 
perdevano l’accento come sdgitta, Philippus, talèntum 
(cfr. ®i\irros, téXavtov); inoltre che si'‘ mantiene breve 
l'ultima sillaba in quelle parole giambiche recate sopra, 
che vedemmo inclinate ad abbreviare l’ultima sillaba. 

L'abbreviazione dipende in alcuni casi dalla durata irra- 
zionale della vocale. Vi sono cioè alcune vocali che hanno 
una pronunzia rapidissima, e perchè questa non è in un 
rapporto semplice con la durata ordinaria della breve e 
della lunga, dicesi irrazionale. Questa durata sì scorge prin- 
cipalmente vicino ad una liquida, tanto che alcune volte 
la vocale si perde, come vinculum e vinclum, niger e ni- 
g(e)ri. Pare adunque che fosse irrazionale la u in simul 
(Ter. Eun. 241), venùstatisque (Hec. 848), voluptatem 
(Heaut. 184), vetùstate (Plaut., Poen. 3, 3, 87), volùptas 
(Most. 1, 3, 136); la e in fenéstras (Plaut., Rud. 88), 
sentetutem (Phorm. 434), scelestus (Rud. 456), e spesso 
‘ in èst, èsse preceduti dai monosillabi quid, is, id, hic, 
quod, ut, e simili; per esempio: ut èst o èsse; poi in po- 
tèst, adèst; la i in iste, istic, ista, istuc, ipse, ipsus, 
ipsa, in magistratus (Rud. 477), ministeriis (Pseud. 772), 
nei perfetti dedisti, fecisti, dedisse, bibisti (cfr. dixti e 
dire per dixisti e dixisse, e l'ital. desti, festi); PI. Trin. 
129, dedistine, Stich. 721, bibisti: Pseud. 990. dedisse. 
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Del resto una spiegazione che valga per tutti i casi non 
s'è ancora trovata. Il Corssen la cercò nella perdita del- 
l'accento; il Ritschl nell’attenuazione della vocale o nella 
perdita di una consonante. Forse potrebbesi trovare in una 
tendenza della pronunzia romana ad assimilare e semplificare 
certi gruppi di consonanti; la quale tendenza, probabilmente 
antichissima, si conserva tuttora, e si dice monno e tonno 
per mondo e tondo, e, leggendo il latino, i8se per ipse. 

L’A iniziale non ebbe mai nell'età classica il valore di 
consonante. Però alcune volte in Plauto non resta elisa la 
vocale finale che precede homo (Asin. 470, 756. Cas. III, 
2, 22; Men. 489, 709. Aul. ì, 2, 33. Most. 593, ecc.); 
causa di ciò è la natura semiconsonantica dell’aspirazione. 
Nei poeti cristiani si trovano esempi in cui 4 preceduta da 
consonante fa posizione, come in Sedulio, III, 296, vir hu- 
milis. 


Elisione e fusione delle vocali. 


L'incontro di due vocali o fra due parole o entro una 
parola stessa costringe a tenere aperta la bocca e cagiona 
un ritardo e una specie di vuoto detto dagli antichi Aiatus, 
xacuwdia, che per lo più riesce sgradevole e si cerca di 
togliere. Noi conosciamo lo studio che ponevano gli antichi 
ad evitare l’iato anche nella prosa ©"; quanto più non do- 
vevano farlo nella poesia, dove le parole pel ritmo sono 
più strettamente connesse fra loro? E invero essi lo am- 
mettono in pochi casi, che diremo poi. 


(1) Cormier. ad Herenn., 4, 12, 18: fugiemus crebras vocalium concur- 
siones, que vastam atque hiantem orationem reddunt. Vedi Cic., Orat. 
23, 77 e 78; ib. 44, 149 e segg.: 45, 152 e seg.; QuintiL., Inst. 9. 4, 
33-37. 
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È più molesto l’iato fra due parole che entro una parola 
e perciò è tanto più raro. Esso si toglie con varii mezzi, 
cioè: 1) elidendo una vocale o in fine di parola (apocope) 
o in principio di parola (aferesi); 2) attenuando la quan- 
tità di una vocale; 3) fondendo i due suoni in uno mediante 
la contrazione e la crasi; 4) riunendo i due suoni in una 
sillaba mediante la sinizesi (ouviZnore, cuvexpwvnore, dcuv- 
aXorpn). Cominciamo dall'apocope. 

La vocale breve in fine di parola viene regolarmente 
elisa dai Greci quando la parola seguente comincia per vo- 
cale, come am èuoò, Téd' fiv, ecc. Vuolsi però distinguere 
fra le diverse vocali: 

la vocale v non si elide; 

la e si elide sempre, eccetto nella particella copulativa 
ibé usata da Omero; 

la o si elide, fuorchè nei genitivi epici aio, oro. Negli 
articoli è, té, nel dimostrativo 6 e nella preposizione pò, 
la o non si elide ed ama piuttosto unirsi con la vocale se- 
guente mediante la crasi; per esempio, è dwp dviip, Tò 
Eprov ToUprov, ecc. 

la finale a non si elide in ud e té; l'articolo tà forma 
la crasi con la seguente vocale, per esempio, Tapra TàUd 
per tà pra tà éud. 

La 1: del dativo singolare e plurale non sì trova elisa in 
Pindaro; rare volte nei dramatici, come raid’ èuò, Esch., 
Pers. 850; Soph., Trachin. 675: Oed. Colon. 1435. In 
Omero e nei lirici è spesso elisa la 1 del dativo plurale; 
più raramente quella del singolare; per esempio: 


àdotép° òrwpivò évaMiyxiov E, 5; 
xaîpe dè T® Bpwio” ’Odugdevg K 277. 


Non sì elide la 1 nelle parole tf tì 6r1 repi; quest'ultima 
solo nelle forme pindariche mepamtw mepédore per Tepiartw 
mepiédors. Che Omero abbia elisa la finale di 811 è incerto; 


172 CAPO IV — LA LINGUA NELLA POESIA 


gli uni affermano, altri negano. Tutte le volte che 67° non 
può essere interpretato per te il Bekker scrive 6 te. 

Può essere eliso anche il dittongo ar nelle finali medie 
del verbo; per esempio, RovXoy' èrò A 117; XUoaoe' été- 
poug x 385. Nel nominativo plurale si trova eliso una volta 
A 272, de? dduvar. Inoltre si possono considerare come nate 
dall’elisione di n e dei dittonghi er o1 le forme èreddv, 
rev, pevtdv, uevtdpa; così pure le forme che s'incontrano 
nei comici donuépar per 6oar fuépar, Tuxaraoà per TÙXN 
àraof. 

La vocale iniziale breve in principio di parola preceduta 
da altra vocale alcune volte si elide, ma solo a patto che 
la vocale precedente sia lunga. L’aferesi più comune è quella 
della vocale e nell'aumento verbale e nelle parole èk, èrri, 
eredi, Èrrerta, Èv, ée, évtadoa, tvredaev, Èvdov, èoTtì, ÈoTWw, 
ÉoTaI, Èrw, éKkeîvog, éuoò, éuauvtod; per esempio, oùk dzuù 
"yò ’uauvtév. Qualche volta si elide anche l’a iniziale di 
àté, ava. In altre parole e si trova omessa per lo più dopo 
n; per esempio, un ‘Ang, f Aemnv. 

Del resto nell’antica poesia greca l’aferesi e l’apocope 
non importavano l’intera soppressione della vocale, ma la 
attenuavano in maniera che restava un suono rapidissimo 
senza alcun valore ritmico ©. A ciò sembra accennare anche 
l'antico nome di guva\orpn dato all’elisione. Poi si trovano 
vocali elise anche davanti ad una interpunzione e nel drama 
quando muta il personaggio; per esempio: 


BAAN. aleì dé tupal vexbwyv kaiovto dauerat. 
OP. dii épop°. Ai. Upnrod. OP. gol fadiotéov mdpos. 


e perfino in parole importantissime, sulle quali cade un con- 
trapposto; per esempio, Oed. ft. 332 e 404: 


(1) Vedi l’Anrens, De crasî et apheresi. 
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èrò oÙrT’ éuautòv obte 0° difuvò. 
xai tà TOOÒò' Ènn 
dprfi MeMéxdGar xal tà 0°, Oibdirouc, doxeî. 


Sulla èmouvarorgi o elisione fra un verso e l’altro vedi il 
capo III, p. 125 e seg. 

La vocale finale lunga e ì dittonghi ar, 01, ei, au, cv, eu, 
davanti a vocale iniziale si abbreviano nella tesì del piede 
(vocalis ante vocalem corripitur). Così, per esempio, nei due 
primi versi dell'Odissea- 


”Avòpa poi Evvere Modga Tmoiùtpornov, dc udia moMà 
mAdyxO% enel Tpoing iepdv mtOoMEBpov EÉrepoev. 


Questa abbreviazione è frequentissima in Omero; più rara 
nei poeti lirici e dramatici, ed avviene sempre o nella tesi 
bisillaba del dattilo e dell’anapesto o nell’arsi sciolta in due 
brevi dell’anapesto, del giambo, del trocheo, del dochmio; 
per esempio: 


Wuoi èrw xaxdv olov épù (Eur., Andr. 1173) 
Gotta: CU Vv 


TU Ongeida d'IZwW ’A@nvwv (Evr., Hec. 123). 


Assai di raro sì abbreviano i dittonghi improprii e par- 
ticolarmente la n del dativo. 

Nell’arsi e vocali e dittonghi sogliono conservare la quan- 
tità lunga; per esempio: kéxAntar A_758, òpivovtai ib. 525, 
urdéoyouar X 114. L'infinito 090 si trova lungo una volta 
anche in tesi, E 685, xeîo0aî. Fanno eccezione le particelle 
toi ed èrtef, i cui dittonghi erano tanto tenui, che non con- 
servarono il valore di lunga davanti a vocale. 

La regola « vocalis ante vocalem corripitur » trovasi ap- 
plicata anche in mezzo di parola; per esempio, diéw, difioro, 
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tatpùoc, rxmeig, déliog, TavTii, più spesso neîì dittonghi che 
hanno per seconda vocale la 1, come in èpraîtog, ‘Idbatav, 
mpaide, Biatog, deilatog, maralwv, érrein, oùpetav, Uvietag, 
toiwyv, Toioùtog, otog, oùTOli, mtoiò. Del resto in molte pa- 
role usavasi una doppia forma, e con dittongo e con vocale 
semplice, come xXaiw e kAdw, moreîv e troeîv, Alveiag e 
Aìvéacg, poi negli astratti in era e negli aggettivi in e10g, edoé- 
Bera ed eugeBia, dvdpeia e dvdpia, Emmnderog ed èémiTmdeEOg, 
dageta e dacéa, e così offrivasi tanto più naturale al poeta 
l'abbreviazione del dittongo. 

Si toglie spesso l’iato mediante la crasi quando delle due 
parole la prima è l'articolo o una di queste: kat, 6, d, trpò, 
è1ù, poi, doi, toi, è; per esempio: tàvòdpi, xdprraca, èròda, 
coudwxkev, ùvaz. La crasi più frequente è quella dell’arti- 
colo col nome; per esempio: àvip, dpetn, toÙprov, Boiud- 
tiov, TOoÙéBpou, Batepov; poi delle particelle topa per toì 
dpa, tàv per toì dv; più rara col verbo, come: dyw per 
ù Exw. Si usa invece la sinalefe quando la prima è una 
delle parole ©, W, fl, fi, mpò, érw, pot, gof, tot, 8, d, 
ref e la seconda dpa, dv, où, per esempio, fi oùx, èreì où, 
èrù oudé. La sinalefe è rara in altre parole ; per esempio, 
Tindeidn é0ede A 277, ’Evuariw àvdperpévin B 651, èuò Wxu- 
uépw X 458, eiNarivn né a 226) ExéMn érépoi u 235. 

Se due vocali si trovano in mezzo di parola, l’iato o si 
toglie con la contrazione, come in prosa, o si attenua me- 
diante la sinizesi. Mentre la contrazione, come la crasi, 
fonde le due vocali in un suono unico, la sinizesi, come la 
sinalefe, mantiene a ciascuna vocale il proprio suono, ma 
le unisce in una sola sillaba. Negli antichi poeti epici e li- 
rici la sinizesi è spesso un primo passo alla contrazione che 
si formò in tempi posteriori: per esempio, medéxgeac Y 114, 
ma sì trova pure in vocali che non sì contrassero mai, come 
in deoi A 18. 

La sinizesi più frequente avviene quando la prima delle 
due vocali è e, e perciò nelle combinazioni: ea, eat, eq, €0, 
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EOl, EOU, EW, EW; per esempio, ta, véa. otnoea, TTnAéa, 
éréag, Bpoteov, uéreor, Mevedew, méiew6c ; poi anche ‘in 
Maoîgi, etmeravòg, Ari, miéZer, OKkémo1, Spria, ioù. La sil- 
laba lunga che risulta dalla sinizesi può essere abbreviata 
anch'essa davanti a vocale, come Yypuoéw dava ceamttpw, 
-uu--- A 15, devdpéw épeZbuevor -uu-uu- F 152. 

Anche una sillaba che risulti da sinizesi può unirsi per 
sinalefe alla iniziale seguente; per esempio, Saffo, fr. 68: 
Keigeai oùdé. 

Dove la prima vocale sia 1 0 v, come rara è la contra- 
zione, così pure è rara la sinizesi. La troviamo però in 
méMag diartpewyv, xapdiag, diavexùe, diaxogiove, vÉkui, Ye- 
vuwv, ’Epiviwy, duoîv ©! e in qualche altra parola, ma rara- 
mente assai nella tragedia. Forse in méMiag e xapbdiac la 1 si 
consonantizza; perciò il Dindorf scrisse x@pZag per xapdiasg. 
Così pare che si consonantizzi nelle parole ’lIotiarav Aîru- 
mtiag di cui abbiamo parlato a p. 163. In alcune parole la 
1 sì perde, come in nétva per motvia, Abvuoe per Aiévuoe, 
Yepaéòg per Yepardg ‘*. 

Raramente la sillaba chiusa che risulta da una sinizesi 
viene abbreviata, come nel verso di Praxilla riportato da 
Efestione: 


àX\ù Téov oinote Buudv èvi otheegorv Erre8ov. 


(1) ’Epiviwv, Eurie., Iph. Taur. 931, 970, 1456 e duoîv, Sorr., V0ed. 
R. 640, sono sinizesi contestate e si dubita della lezione. 

(2) Non in tutte le parole eravi libertà di sinizesi, nè eguale in tutti 
i generi di poesia. Crizia in una elegia mutò il pentametro in un tri- 
metro giambico per farci stare il nome di Alcibiade, piuttosto che ricor- 
rere alla sinizesi o alla consonantizzazione di 1 (HePHEST, c. 2): 


xal vOv KAewviou uvidv ’A@nvaîov OTEPAvwow, 
°AXx1Biddnv véotorv Ùuvnoag TpéoTo:, 

OÙ Ydp we iv Totvou’ ÈépapudZerv èiereiw, 
vOv d'év laufeiw KeigceTaI oÙK duéeTpws. 
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In latino pare che non patissero apocope altre parole che 
le particelle ne, ve, que e le forme magn’opere, summ'o- 
pere. Toglievasi per aferesi l'iniziale di es, est, iste, in, 
anche dopo la m, onde si scrive é/le ’s e non ill es, illast, 
itast, volupest, magnumst autemst; anche dopo la 8 mo- 
bile ne’ comici, nactu ’s, veritu °8, habituru ’st, tempu 
“st; in iscrizioni trovasi situst, sitast, necessest. Del resto, 
l’apocope, la crasi, la sinalefe si confondono in latino nella 
sinalefe, che noi diciamo comunemente elisione, ma ve- 
ramente è l'unione della sillaba finale con la sillaba iniziale 
in una sillaba unica, come in italiano. Havvi poi questa 
grande differenza dal greco, che la quantità della sillaba fi- 
nale è indifferente, come se fosse elisa, di maniera che da 
una lunga finale e da una breve iniziale risulta una sil- 
laba breve; per esempio: tot(ae) ddeo convers(ae) dcies, 
quar(è) age; il che per i Greci sarebbe stato mostruoso. 

Questa elisione non è impedita dalla cesura nè dalla 
pausa, il che dimostra che la vocale precedente non era 
soppressa del tutto; per esempio: contigit oppetere! O Da- 
naum fortissime gentis, Virg., Aen. 1, 96; nullane habes 
vitia? immo alia, Hor., Sat. 1, 3, 20; imperio ; et primum, 
Virg., Aen. 4, 239; e nemmeno dal mutar di personaggi 
nel drama; per esempio, Plauto, Merc. 917: qua causa? 
Eu. operae non est. Poi la troviamo nelle sillabe più signi- 
ficative, come, per esempio, in Virgilio, Aen., 9, 427; me 
me, adsum qui feci". 


(1) La medesima sinalefe avviene nel verso italiano anche nella cesura 
principale del verso; per es.: 


guardai in alto, e vidi le sue spalle, 
e non è impedita dall’interpunzione; per es.: 


è forse il sonno 
Della morte men duro? ove più il sole, ecc. 
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L’elisione non è impedita nemmeno dalla finale m nè 
dalla iniziale 4. Però in Ennio, Plauto, Terenzio, ed anche 
in Lucilio e Lucrezio m conserva alcune volte la forza ori- 
ginaria di consonante; per esempio, Enn., Ann. 486 V.: 
quid'’m unus, 336 militum octo; Plauto, dim eo, nùm 
ut, nùm et, jùm ab isto, cùm hac, cum istac, cùm Aleis, 
tuim amicam, urbèm aut; spesso davanti a dieresi o ce- 
sura, Merc. 862: quiescom usquam; Stich. 461, murèm 
abstulit; Asin. 760, occupatàm esse, 292 hominèm infe- 
licem, 874 alienùm arat. Rarissimi esempi nel tempo clas- 
sico; Hor., Sat. 2, 2, 28, num adest: Juv. 9, 118, tim 
his. In arsi trovasi anche lunga; per esempio, PI., Cas. II, 
2, 19, meum optinendi, 40 otiùm et; raramente nell'esa- 
metro, Tibull. 1, 5, 33: virum hunc; Propert. 2, 12, 1, 
felicom, 0 nox, 2, 13, 101 illam impune. — Nei composti 
di circum la finale um o diviene breve, per esempio, cir- 
cumiere (Prop.) o si fonde in una sillaba con la vocale se- 
guente, come circumerrant, Virg., Aen. 2, 0599. 

L’iato più ingrato è quello fra due vocali eguali, e perciò 
frequentissima l’elisione; per esempio: ebriosa acina, multi 
illum, illa habeani, ille ego, certe ego, era age, ecc. 

Nei poeti più antichi e nei generi di poesia popolare, cioè 
nella comedia e nella satira, l’elision@ è usata senza verun 
riguardo, come quella che corrispondeva all’uso volgare; 
per esempio, Ennio, Trag. 50: 


per mi auxilium, pestem abige a me 


flammiferam hanc vim que me excruciat. 


Terenzio, Adlelph. 854: 


i ergo intro et quoi rei est ei rei hunc sumamus diem, 





ed anche Lucrezio, l, 234: 


quodsi in eo spatio atque ante acta etate fuere. 


Z«apatrpi. Metrica Greca e Latina. 12 
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Questi versi con quattro, cinque ed anche sei elisioni non 
sono rari nei comici. Ma in progresso di tempo, a misura 
che si perfeziona l’arte del verso, il gusto ingentilito s’im- 
pose certi limiti, evitò gli urti maggiori di vocali princi- 
palmente nelle parti più sensibili del verso, cioè nelle arsi, 
o dove cadesse una spezzatura importante, o dove una  fi- 
nale lunga fosse seguita da parola atona. Quindi Ennio e 
Lucilio usano certe dure elisioni meno di Plauto e di Te- 
renzio; Virgilio ne ha ancor molte, ma evita le aspre, e 
queste sa usare con grande effetto a dipingere cose strane 
e terribili, come nel famoso verso, Aen. 3, 658: 


monstrum horrendum informe ingens, cui lumen ademptum. 


Orazio ha elisioni più numerose e più dure nelle Satire che 
nelle Epistole: poche nelle poesie liriche; Properzio ne ha 
più di Tibullo; il minor numero trovasi in Ovidio, che è 
il più delicato artefice di versi. Dopo l'età d'Augusto l’eli- 
sione in generale è rara. 

Tra le vocali si elidono più facilmente e, î, che a, o; 
l'elisione più dura è quella del dittongo ae, e sopra tutto 
davanti a una breve. Molto più tolleravasi l’elisione d'una 
sillaba breve chiusa da m, ed anche in questo si scorge la 
varia finezza d’arte nei singoli poeti. Virgilio nel primo 
libro dell’Eneide elide 85 lunghe, 97 sillabe terminate in 
m, 173 brevi; Ovidio nel primo delle Metamorfosi elide 8 
lunghe, 23 sillabe in m, 129 brevi. È rara l’elisione d’una 
vocale finale preceduta da altra vocale, come, Aen. 10, 179: 


£ hos parere iubent Alphe® ab origine Pisa. 


Orazio nell'Ode 12 del libro primo e per l’ordine che tiene 
veramente nel seguito e per l'imitazione così vicina della 
seconda olintica di Pindaro avrebbe dovuto incominciare : 
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Quem deum aut heroa lyra vel acri 
tibia sumis celebrare Clio? 
quem virum? 


come appunto cantò Pindaro, v. 2: 


riva Bebv, tiv’ fipwa, tiva d’avdpa xeXadrNoopey; 


invece disse: 


quem virum aut heroa, 


e di cotesta inversione non havvi altro motivo ragionevole 
se non quello di evitare l’aspra elisione: quem deum aut. 

È molto più dura l’elisione davanti a sillaba tonica, come 
meum Optinet, tam @sus, che davanti a sillaba atona, come 
monstrum horrendum, perchè a profferire una sillaba to- 
nica iniziale occorre un po di preparazione, che cagiona 
un distacco dalla parola antecedente. Perciò si dubita che 
non sia di Ovidio il verso: 


et sine me finte tuos proiectum in limine postis. 


È naturale che si elida più facilmente una vocale atona 
che una tonica. In latino le parole di più sillabe hanno tutte 
la finale atona; ma fra i monosillabi con finale lunga si di- 
stinguono quelli che nel contesto del discorso perdono il 
proprio accento, come i proclitici, da quelli che lo manten- 
gono. Perdono il loro accento le particelle a, de, e, pro, 
prae, ne, ni, si, ecc., ma lo conservano le forme del pro- 
nome personale fu, mi, me, te, se, quando stanno in con- 
trapposto, le forme verbali e nominali do, sto, da, sta, 1, 
re, spe, vi, gli interrogativi qua, quae, qui, quo, le in- 
teriezioni vae, heu, 0, pro, l'avverbio affermativo né. La 
elisione dei monosillabi tonici sarà dunque più rara che 
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quella degli atoni. Nei comici non mancano certamente 
esempi di monosillabi tonici elisi, come Plaut., Asin. 42, 
quo usque; Ter., Heaut. 636, re ipsa, ma non sono molti 
nei posteriori, ed anche ì poeti dattilici non ammettono la 
elisione di vi, re, spe, vim, rem, spem, do, sto, dem, 
stem, sim, e simili; ammettono quella delle forme prono- 
minali me, fe, se, ecc., e delle parole indeclinabili; per es., 
Virg., Aen. 10, 847, ut pro mé hostili, 6, 38, grege de 
intacto : Georg. 2, 526, inter sé adversi: Ecl. 2, 71, tu 
aliquid ; Hor., Ep. 1, 18, 112, mi ànimum. In questo caso 
probabilmente non la vocale tonica, ma la iniziale atona 
perde della sua quantità e diventa irrazionale. L'elisione 
più dura è quella dei monosillabi terminati in m, di cui 
però non mancano esempi: Virg., Eel. 2, 25, sum adeo- 
Aen. 1, 322, quam hic, 11, 705, tam egregium, 7, 295, 
num incensa- Geo. l, 391, cum ardente; Catall. 68, 87, 
sum Helene; Hor., Sat. 1, 9, 60, dum agtit; Ovid., Art. 
3, 2, dem aut. 

Le parole bisillabe, che diventano monosillabe unendo due 
vocali per sinizesi, si trovano elise soltanto negli antichi 
poeti scenici; per esempio: ei egestatem, co haec, eo or- 
natu, eo usque, rei operam, meo hercle, meum adeo, 
meum autem, meae auctoritalti, mcam ipse, meo arbitratu, 
tuum incedens, suam in, fui hac. 

Nelle parole di forma giambica l’ultima sillaba, quan- 
tunque non abbia l'accento, essendo però lunga, risalta più 
della penultima breve. Perciò, ad -eccezione degli antichi 
poeti scenici, l’ultima sillaba del giambo vien mantenuta in 
arsi davanti ad iniziale tonica, principalmente nella cesura 


e nella pausa; per esempio, Catull., 66, 1l: novo auctus 


hymenaeo; Virg., Aen. \, 16, Samo. hic illius arma. In 
tesi non si elide, ma piuttosto si abbrevia; per esempio, 
Virg., Ecl. 3, 19, e Ov., Met. 3, 501: vale valè inquit; 
Virg., Ecl. 6, 44: Hyla Hylà omne. Esempi di elisione 
si trovano in Fedro, veni ergo, 3, 7, 15: taee inquit, 5, 
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9, 4. Quando la parola seguente è un monosillabo o un bi- 
sillabo atono, per lo più avviene l’elisione; per esempio, 
Virg., Ge. 2, 263, solo id: 3, 253, cavae atque: 466, sequi 
aut: Aen. l, 303, deo in, 12, 532, solo hune; alcune 
volte anche davanti a parole polisillabe con la - prima sil- 
laba atona; Virg., Aen. 3, 240, cavo invadunt: 6, 336, 
aqua involvens: 11, 383, tonà eloquio. 

Secondo le regole dell’accentuazione latina la vocale fi- 
nale spicca meno nelle parole terminate in uno spondeo 
..1-, trocheo ..1u, 0 tribraco .. cu, che non .in quelle 
terminate in un cretico ..40:, 0 dattilo ..4uu, 0 giambo 
..iu2, 0 pirrichio .:06; perciò quelle si elidono più facil- 
mente di queste. Ma da Ovidio in poi è rara l’elisione di 
parole spondaiche davanti a sillaba breve. Alcuni poeti la 
ammettono soltanto nel primo piede. 

È inelegante l’elisione davanti a parole che hanno l’ac- 
cento sulla terza o quarta sillaba, come: multi advenére, 
equo imposutsse, e quella di parole pirrichie e dattiliche 
in a, e, 0, davanti a breve e ad acuta, eccetto gli indecli- 
nabili quidem enim ita modo. Quindi si trovano rarissimi 
esempi; Hor., nec mòdum habet, in diem et horam; Ovid., 
ipse feram dante tuos, nè si trovano nei dattilici posteriori. 

I buoni poeti non elidono la finale di nomi greci, come 
Tisiphone, Allecto, Electra, ecc. 

L’elisione ritarda un po' il ritmo. Perciò è ammessa più 
facilmente nella prima parte del verso, che procede un po’ 
più libera, di quello che verso la fine, che suol essere più 
regolare. Essa però è dura nella prima sillaba, perchè il 
ritmo vien ritardato troppo presto, e se ne trovano perciò 
rari esempi; Virg., Ecl. 3, 48: 


st ad vitulam spectas, nihil est quod pocula laudes. 
Catullo, l, 4: 


ss occulitur longe est tangere quod nequeas. 
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Qualche altro esempio si trova nelle Satire di Orazio, in 
Fedro e in Seneca; nessuno negli altri poeti. 

Anche dall'ultima sillaba l’elisione è pressochè esclusa. 
Havvene qualche esempio in Lucilio, Virgilio, Orazio, Silio; 
Virg., Aen. IX, 57 e 440, atque huc, atque hinc. Nei si- 
stemi lirici di Orazio, dove fra verso e verso non sia am- 
messo iato o sillaba ancipite, può darsi l’elisione nell'ultima 
sillaba di ciascun verso che non sia l’ultimo del sistema, 
perchè i singoli versi valgono qui come parti d’un tutto 
maggiore; per esempio, Carm. 2, 16, 37: 


vestiunt lane; mihi parva rura et 
spiritum Graie tenuem Camen®. 


Sull’elisione fra l’uno e l’altro verso vedi capo III, p. 127 
e seg. 

In mezzo di parola l’iato si attenua come in greco o per 
contrazione o abbreviando la lunga o per sinizesi. 

I poeti usano più spesso della prosa classica le contra- 
zioni popolari, come: dî, îs, îsdem, nil, mi, prendo, co- 
perio, desse, derrare, vemens, e le forme verbali: norim, 
admorunt, amarunt, ecc. 

La regola « vocalis ante vocalem corripitur », che si 
estende così largamente in latino (per esempio, primus e 
prior, prius, stcurus e s“orsum, monére e mondo, mi- 
nutus e minùo, pluvio e plùit) fu applicata anche ai ge- 
nitivi in 7us, come: unius, utrius, ecc. (tranne in alius, 
perchè contratto da ali-ius), al dittongo ae in Gnatus, e 
alla parola prae nei composti, come praéit, praterit, 
pratoptare, praèustis, alla prima sillaba di Diana e dhe, 
lunghe di natura, ed usate dai poeti or brevi or lunghe. 
Del resto essi conservarono la quantità lunga nei nomi in 
Gius ed Cius, nei genitivi diei, aurai, aulai, aquai, e si- 
mili. Ennio usa ancora lungo fidei, com'era in origine: 


ille vir haud magna cum re sed plenu’ fidei. 
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Nelle parole greche i poeti regolari conservarono la quan- 
tità greca; per esempio, Machkaon, Menelaus, e perciò 
lunga la vocale che rappresenta un dittongo, come: Medea, 
chorèa, museum, spondéeus, Alexandria, Darius e Darèus, 
elegia, ecc. Poche volte si dipartono dalla quantità greca, — 
come Virg., Aen. 5, 240: Nertidum, Aenéas el Aen?a- 
dae, Priamus, e per necessità di metro, Priamides. Forse 
il Maéotis di Ovid., Trist. 3, 12, 2, è apocrifo. Ma gli an- 
tichi poeti scenici ritennero anche le alterazioni popolari, 
sicchè nei suffissi elog ed era (che in greco pure si scam- 
biano con t0g, ta) trovasi anche la breve; per esempio: 
platéa, chorèa, gynectum, aeschyléus, Peloptus, Tanta- 
(us, ecc. In Claudiano e Stazio anche Academiam. I poeti 
cristiani, seguendo l’uso popolare, abbreviano più spesso la 
vocale, come in Darius, cyanèus, glyconius, ecc.‘ 

Ma la maniera più comune di togliere l’iato in mezzo di 
parola è la sinizesi, della quale i comici fanno un uso tanto 
libero e frequente, che dimostrano essere quella stata propria 
della pronunzia popolare. Possono formare sinizesi due vo- 
cali, di cui la prima o la seconda sia tonica, o ambedue 
siano atone. Ecco varii esempi di sinizesi distribuiti secondo 
la prima vocale: | 

a- aibam, Plauto, Terenzio, Titinio. 

e: méus, méa, méum, méae, medrum, mearum, ecc.; 
déus, déo, déae, deorum, ecc., in tutti; éum, éam, éi, ét8, 
eérum, più negli scenici, edmus, edtis, eodem, PI. Vultéi 
(Hor., Ep. 1, 7, 91), Pompei (Carm. 2, 7, 5), éo, éunt, 
éam, éas, tant, quéas, déerat, déerit, déero, déest, deer- 
raverat, eùdem, eàdem, eaedem, easdem, caque, eoque, 
eidem, eodem, alvegria, Virg., G. 4, 34, antedcto (Lucr. 


(1) Sulla forma e la pronunzia delle parole greche in latino cfr. il 
Corssen e la mia Dissertazione: Le parole greche usate in italiano. Roma, 
1881. 
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5, 174), anteirent, dein, deinde, deinceps, dehine, deo- 
sculor, anteibo, ferreique (Virg.), igneus, ostrea, bal- 
teum, alveo, aureae, aureis, prohibeant, postea, antehac, 
anteis, anteît (Hor., Ep. 1, 2, 70: C.1, 35, 17), ecc. Poi 
nei nomi greci in eve, Orphei (Virg., Ecl. 4, 52), Penei, 
Orphea (ib. 6, 30), Eurystheo (Aen. 8, 292), Typhoeo 
(ib. 9, 716). 

ae: praeoptavisti, PI., Trin. 648; praeoptares, Ter., 
Hec. 532. Catul. 64, 120; praeeunte, Virg., Ae. 5, 168. 

I: via, quia, dies, diu, trium, prior, prius, scio, 
sciam, 8cias, scial, scies, sciet, sciunt, prius, priusquam. 

Spesso la , particolarmente se atona, si consonantizza; 
per esempio: nuncia, gaudium, omnium, filium, filo, 
filios, tertiust (Plut., Stich. 30); nuptias, quoniam, 
omnia (anche Virgilio), precantia (Virg., Aen. 7, 237); 
consilium (Hor., Carm. 3, 4, 4); principtum (ib. 3, 6, 
6); facias (Sen., Med. 1052); diuturnitas (Syr.); Na- 
sidieni (Hor., Sat. 2, 8, 1); Gaius, nei buoni poeti, è 
trisillabo; appresso la f divenne consonante. Questa ? con- 
sonantizzata, facendo posizione con la consonante precedente, 
suole allungare la sillaba; per esempio: ab/jete, adjegni, pà- 
rjetibus, flivjorum (Virg., Propert.); avjum (Ennio); rare 
volte la lascia breve; per esempio: oriundi, Lucr. 2, 99]; 
dominia (Lucil. in Non., p. 281). Nei composti di zacto, 
perduta la  (e-tîcio, eicio), avviene la sinizesi delle lettere 
ei; per es.: eicere, eicit, eicebantur (Enn.), reice (Virg., 
Ecl. 3,96). Nelle parole greche i resta sempre vocale (rambdus, 
Jonius, ecc.), ad eccezione di Troia, Aiax, Maia, Graius. 

o: proin, proinde (anche Virg., Aen. 11, 383), coi- 
mus, introierint, coerce, coegi, coegit, quoad. 

u- duum, duo, duarum, duabus, tuus, tua, tuum, 
tui, ecc.; suus, sua, suum, sui, ecc.; cui, quot, huic, huice, 
suapte, puella, duellum, duellicus, cuique, pituita (Hor., 
Sat. 2, 2, 76), maluisti, fuerunt, fuere, fuisse, nolueris, 
cluens. 


ELISIONE E FUSIONE DELLE VOCALI 185 


Anche la u si consonantizza allungando la sillaba prece- 
dente, come: sinvatis, sinvato, sinvatur (Sil., 7, 502, 226, 
10, 181) da sinuare; tenvis, tenvia, tenvior (Lucr., Virg.), 
genva (Virg., Aen. 5, 432). Stazio però usa ui come sini- 
zesi breve; per esempio, 5, 597: tènuia ossa, 12, 2 cornu 
t>nuiore. In alcune parole questa u consonantizzata rimase, 
come in Zarva che in Plauto è /arua, in milvus che fino 
a Persio fu miluus; relicuus era tetrasillabo. 

y- Orithya ---, Virg., Georg. 4, 463. Thyiadas 
-v Catul., 64, 391. 

I suoni À, j non impediscono la sinizesi fra due vocali 
divise da essi; per esempio: dehinc, dehortatus, semiho- 
minis (Virg., Aen. 8, 194); hujus, quojus, cujus, ejus, 
sono spesso monosillabi nei poeti scenici. 

Plauto usò la sinizesi anche fra vocali divise da v, la 
quale evidentemente aveva pronunzia assai tenue, come: 
navem, 0ves, bovis, Jovem, nova, brevi, divites, divitiae, 
divitior (cfr. diitior, ditior), avonculus, iuventutem, ca- 
villatio, caveto, oblivisci, ecc. ( 

La sinizesi fu alcune volte, come in greco, il primo passo 
alla contrazione; per esempio: nil, mi, cogo, di, isdem, 
Tulli, fili, consili, abicio, reicio, bigae (bijugae), tibicen 
(tibiicen), e così la sinizesi di vocali divise da © è piena- 
mente spiegata dall’analogia di malo (mavolo), aetas (ae- 
vitas), bucula (bovicula), praeco (praevoco), momentum 
(movimentum), rursus (revorsus), prudens (providens) e 
dalle forme verbali amdsti (amdvisti), amdrunt (amdaove- 
runt), norunt (noverunt), ecc. Ovvero la sinizesi diede ori- 
gine a dittonghi, come coetus da coitus, coepi da coipere, 
co-epi. 

Finalmente alcune volte fu omessa la î, come in greco; 
per esempio: advenat, evenant, provenant, e nei genitivi 


(1) Cfr. il Rirscar, Prolegom. ad Plaut.1I, p. 41 e segg. 
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dei participii, come: dbellantum, absentum, potentum, ru- 
dentum, ecc., principalmente dai poeti dattilici per necessità 
di metro, poi anche in prosa, in parentum, clientum, ecc. 

Anche la sinizesi, come le altre libertà metriche, è dunque 
più frequente negli antichi poeti scenici. Negli esametri è 
molto più rara; ma da Ennio fino all’età classica fu comu- 
nemente usata in dein, deinde, deinceps, deorsum, ei, 
deesse, reicere, deicere, e in altre combinazioni della vo- 
cale e; poi in prout, proinde, nihil, puere. Si conservò 
pure nell'ultimo piede dell’esametro in parole terminate con 
due vocali atone, come: alveo, aureo, laqueo, cerea, 
ostrea, ecc. 


L' lato. 


L'incontro di vocali fra due parole è ammesso dai poeti 
nei casì seguenti: 

Alla fine del verso, dove la quantità dell’ultima sillaba è 
indifferente e v'è un leggiero distacco dal verso che segue; 
per esempio, Soph., Oed. Tyr. 300: 


db mavta vwuwv Terpeoia, didartà Te 
dppnté t° oùpdvia Te kai xBovootiBA. 


In mezzo al verso: 
l. Quando una finale lunga mantiene la sua quantità 
nell’arsi di ciascun piede e per lo più nelle vocali n e w; 
per esempio, A 64: 


dc Feimn BTI TISdOv éxwoaro Doîfoc ’AmdA)wv. 


2. Quando un suono vocale lungo si abbrevia in tesi 
o nell’arsìi sciolta (vedi p. 173); per esempio, A 17: 


"Atpeîdai Te kai diioi turxviaudeg ’Axaroî. 
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Eurip., /ph. Taur. 197: i 


movog Eri povù), dxed T° dyeorv. 


3. Quando è già avvenuta l’elisione di una finale breve; 
per esempio, A 40: 


î el dh moté tor xatà miova unpf Exma. 


In questi casi l'iato si può dire legittimo. In altri è tol- 
lerato e in qualche modo giustificato dalla pausa, cioè: 
4. Nella cesura fissa di alcuni versi, per esempio, nel 
tetrametro giambico; Plaut., Amph. 190: 


quod nuilta Thebané poplo | acérba obiecit finera. 


o. Nelle pause di senso e nel drama quando muta il 
personaggio; per esempio, Soph., Oed. A. 1757: 


matpòg ruerépou' OHZ. di où Aeurròy, 


ma per lo più in questo caso avviene l’elisione. 

6. Se la parola finisce con una delle vocali brevi che 
non si elidono (vedi p. 171), e in parte sono originariamente 
lunghe, come 1 del dativo. Nei comici greci si trova l’iato 
in tf Bn mepi, e qualche volta anche nei tragici; per es., 
Soph., Philoct. 100: 


ti oùv u° divurag dio TANV weudi) Xérerv. 


In Omero ti ExXuvec d 831; vedi anche F 244, P 583, 196, 
@ 21, Y 278. L'iato della v, Z 123, A 787, O 247, ecc.; 
in Archiloco lo troviamo nel tetrametro trocaico; fr. 74: 


PIATEP' Hreipov YÉwntai, Toîai d’' Hndù fiv dpoc. 
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7. Dopo un’esclamazione, come: © oùtog, iù Èrroy, iù 
°Ayxaroi. ù mérmoi d@peptov (Esch., Sept. 96), © Aixa. d 0pò- 
vor (Eum. 511), iaRoî aîgoî (Vesp. 1338); nella ripeti- 
zione di forme esortative, come: é&a Èa. ftw Îtw, ii Îei, 
EuBa ÉuBa, e in altre parole enfatiche; Soph., Aî. Ep., di 
và èE ébpavwv. Aristofane, imitando il canto degli uccelli, 
Av. 857, trw Trw trw dè Tiueiàg Bod; cfr. 228. 

L'uso dell’iato varia secondo i tempi e i generi di poesia. 
È maggiore nell'epos, forse perchè. declamato tranquilla- 
mente ammetteva uno stacco maggiore fra le parole. Poi il 
dialetto epico era ricco di suoni vocali, ed anche in mezzo 
di parola ne ha tali gruppi, da dover supporre che fossero 
divise da una leggera aspirazione; per esempio, ddatog, 
Aiata, véoro, dnforo, dpotiog, ecc., ed è probabile che in al- 
cuni casi l’iato sia apparente anche in mezzo di parola. 
Come cioè da èri 6dég formavasi Epodog mantenendo l'aspi- 
razione, è ragionevole che si mantenesse anche in mpéòdog, 
eUOpxov, dupiov, evaiuwv e simili composti ‘. 

Nell’iato del dialetto epico si distinguono due casi: quello 
d’una finale lunga che rimane lunga anche in tesi, l’altro 
in cul una breve non si elide. La lunga mantiene la sua 


quantità per lo più nel primo e nel quarto piede Roll esa- - 


metro; A 39: 
Zuwv0ev el TOTÉ Tor Xapievt® ri wndv épeya. 


Poì in alcuni monosillabi, come: i T 24, 0 ©14, K 505, ecc., 
où W 122, uoi A 505. où X 286, ei O 16, méiw rai idea 
avdbpùv, Hes., Op. 169. 

Dell’altro caso sarebbero esempi A 333 aùtàp dò Èérvw, 


(1) Vedi il Biscnorr, De spiritus asperi in mediis verbis graecis pro- 
nuntiandi ratione, 1826; il Giese, tidber den aolischen Dialekt, p. 327; 
il Meyer, Griech. Grammatik. Lips. 1880. 
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565 x40n09 éuò, B 218 cuvoywyéte* aùtap. Qualche volta 
questa breve sotto la percussione vale per lunga, come: 
Ttuimuévea éXémmv E 576, dpimpereà dte 0 506, odkei Èiao° 
Y 259, derai dppa W 285. 

I poeti epici posteriori e principalmente gli Alessandrini 
seguirono in tutto l'esempio di Omero. Solo nei tardi se- 
coli Nonno e i suoi imitatori Museo, Coluto, Trifiodoro, ri- 
dussero l’esametro epico alla regola degli altri versi, esclu- 
dendo ogni iato ed ogni allungamento di brevi. 

Nei poeti elegiaci questa doppia specie di iato è ammessa 
come nell’epos, ma l’uso è molto ristretto e per lo più in 
cesura o pausa di senso; raramente fuori di OO caso, 
come, Theogn., v. 649: 


a deh Tevin ti tuoîc émreruévi Wuorc 


e Tirteo, fr. 3 


è prioxpnuatia Errdptav dieî, dilo de oUdév. 


Nei trimetri e nei tetrametri giambo-trocaici le parole 
vengono recitate tanto unite, che l’iato comune è escluso. 
Così pure la poesia corale e la poesia attica ripugnano al- 
l'iato, e tutt'al più lo ammettono nella cesura; Pindaro 
anche davanti ad interpunzione. In Pindaro poi havvi qualche 
esempio d’iato anche in nomi proprii; per esempio, O/. 3, 
30: ’Op@ogia èrpayev: Nem. 6, 24 e 25, Ewrdeida be, 
Amorudyò viéwv: Zsf. 1, 16, Kaotopeiù 7. 

Il solo iato ammesso senza riguardo in tutti i generi di 
poesia è quello ricordato al num. 7 nelle esclamazioni ed 
in altre parole enfatiche. 

Molti casi d’iato e di posizione sono per altro solo appa- 
renti. Nell'antichissimo dialetto ionico molte parole incomin- 
ciavano con una spirante V o digamma, e questa consonante 
iniziale nei poemi omerici è ancora un suono vivo che con- 
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serva la sua efficacia sulla quantità e nell’iato ‘!. Per virtù 
di questa spirante: 1) le vocali lunghe in arsi restano lunghe 
507 volte; per esempio: fiv tÎq tor Feimnoi; 2) le vocali 
lunghe e i dittonghi in tesi restano lunghe 164 volte ; per 
esempio: à\\à où mep poi Ferré; 3) le sillabe finali brevi 
chiuse in tesi restano lunghe soltanto davanti alle radici 
pronominali Fe, oFe, e precisamente in quelle forme che si 
congiungono strettamente alla parola che precede, in ma- 
niera da formare nella pronunzia una parola sola; 4) è 
tolto l’iato dopo vocali brevi in tesi 2324 volte; per es.: 
toîov de Férog, uéra Ferrmeîv; 5) il F forma posizione con 
la sillaba chiusa che lo precede in arsi 359 volte; per es.: 
àtàp Feimnor. D'altra parte si vede la sua forza indebolita 
in ciò, che: 1) non allunga per posizione la sillaba breve 
precedente se non vi concorre la forza della percussione ; 
così non fa posizione che 359 volte, mentre toglie l’iato 
2995 volte; 2) esso esercita la sua efficacia 3354 volte, ma 
617 volte non la fa sentire, cioè 324 volte non impedisce 
l'elisione, 215 volte non fa posizione, e 78 volte non impe- 
disce che diventino brevi le finali lunghe. 

Il digamma lasciò traccia di sè in queste parole: 

Fayvuui Favaz Favaoda Favaoow Fapvéc Faotu Faotò< 
FiFayxw FiFayn Féap Féixoor Fexdg Fékatoc FexdFeproc Fexn- 
BoXog FexamBoiog FexamnBerémne FexnBoria: FexaBn Fexaundn 
Féxaotog Fexdoto0e Fexdatepde Fexwv FéxnAoe Féxnti Feldw 
Fer\éw Fainv FÉiga FéFeXuar FouXaude Féiic Fariùva: Felioow 
FÉME FeMxwyw FéXrouar FéFo\ma Ferie Feimvwp Feîrov 
Felmeoxe Fémog Fòy Féoga Fepéw Feipw Fefpnta:, ecc. Féprw 
FéFopra Fépdw Féprov FepraZouar Féppw Fepiw Fepuodp- 
uateg Féoow Féoca Feîuar Feîua Féodoc Fecone Feavée Fé- 
omepog Feomépiog Fétmg Fétog Fidov Foîda Feidouai Fidpie 


(1) Fra i numerosi scritti sull’iato vedi principalmente gli Studi ome- 
ric di HarteL, III. Vienna 1874. 


L’'IATO 191 


Fidpein Fiotwp FivdaXXoua: Feîdog Feidwiov Feikw Fiov Fidere 
Fiodvepng Fioerdng Fîpog Fig Fîveg Fîqpi e composti, Fiviov 
Fiodog Fiooddeog ed altri composti, Fitén Fitug Foîkoe Formedc 
Forxiov Foixéw Foîvog ForviZouar Fotvofapeiwv Forvoxoéw 
Foîvoy ed altri composti, Forveg Forvéuaog Favdavw Fadeîv 
Faouevoe Fndic Fédva Féo Feîo Feò Fédev Foi Fé Féc FeXévn 
Fez. È scomparso quasi sempre dalle parole cominciate in 
Fo, Fw !!. 

Anche in Esiodo il digamma mostra la sua efficacia e 
forse è da dubitare che fosse maggiore di quanto ora appa- 
risce e che le redazioni posteriori ne abbiano cancellato la 
traccia in più luoghi ©’. Negli Inni Omerici comincia a scom- 
parire e lo sforzo di rimetterlo resta sempre incerto, non 
potendo noi sperare di ricostituirne con sicurezza il testo 
qual era prima degli Alessandrini. Nell'elegia e in Pindaro 
restano le ultime traccie del F nell'efficacia di far tollerare 
l’iato; ma non fa mai posizione. Negli Attici ogni influsso 
del digamma è scomparso. 

Il digamma iniziale seguito da vocale in molte parole 
non lasciò veruna traccia di sè; per esempio: oîkog (vicus), 
Etogq (vetus), èuéw (vomo), tap (ver), tov (vio-la); ma in 
altre rimase nell’aspirazione forte, come in ÈXo0g, Spuidog; 
ovvero espresso da è, come in viéc, vikin, ecc. Davanti 
a f nel dialetto lesbico il suono iniziale Fp fu espresso da 
Bp, onde: fipdkos, BpiiTwP, Apioda, Apédov, Bputijp, Bpadé- 
uavouvc. In mezzo di parola rimase spesso come uv; per es.: 
avéepuoav = d(v)Fépugav, taXavpivog — TadaFpivog, edadev = 
ÈFadev, drodpag = àroFpég. Così si spiegano alcune quan- 
tità variabili, a seconda che il F scompare o si rafforza in 
vu; per esempio: “AFidog sarebbe diventato "Aidog con à e 


(1) Vedi L. MevrR nella « Gazzetta di Kuhn », 23, 49 e segg. 
(2) Vedi A. Rzag, Hesiodische Untersuclungen. Praga 1875. Poi il 
CLeman in CurtIvs Studien, 9, 409. 
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Aùidoc = “Aidoc con dij dFeidu = deidu ed aveidw == dieidw, 
e così piea = pavea e pùoc, drtoépon e amtoépoere, d 283 
e 329 = dravépon e àrovépoere, ecc. 

I Latini usarono l’iato meno dei Greci. Essi lo ammettono 
però come legittimo non solamente alla fine dei versi, ma 
ancora: 

1) Quando è già avvenuta l’elisione d'una vocale finale; 
per esempio: egregi(a) interea coniua, Virg., Aen. 6, 523. 

2) quando la vocale finale lunga può essere abbreviata; 
per esempio, Hor., Sat. 1, 9, 38: 


si mt amas, inquit, paullum hic ades. inteream si. 


3) quando l’elisione sarebbe troppo dura; per esempio, 
nelle esclamazioni, come in greco, Ov., Met. 14, 832: 


6 et de Latia d et de gente latina. 


La regola « vocalis ante vocalem corripitur » fu applicata 
dai Latini alle finali lunghe nella tesi del piede e  princi- 
palmente del dattilo. Più comunemente si abbreviano i mo- 
nosillabi lunghi; per esempio, Plaut., Ampà. 655: quae 
mè amat: Mil. 1330, o mi anime: Truc. 655, neù ipsam: 
Amph. 1049, sei uxorem, seù adulterum- Mil. 1356, st 
ita; Virg., Ecl. 2, 65, ò Alexi: 8, 108, qui amant- Aen. 
6, 507, tè amica; Lucr. 2, 404, quae amara. 5, 7, nam 
gi ut. Nei comici si trovano monosillabi abbreviati anche in 
arsi; per esempio, Plaut., Asîn. 228, sì eris: 337, prò 
asinis: Trin. 10, 24, di ament; Terent., Andr. 191, qui 
amant: Heaut. 287, quaè erat: Ad. 920, tù aiîs. 

Meno frequente è l'abbreviazione dei polisillabi, e i poeti 
più regolari evitarono l’incontro di vocali, che li avrebbero 
costretti a temperare l’iato a questo modo. Virg., Aen. 3, 
211, insulaè Ionio in mari; 5, 261, Ilò alto; Cicerone, 
Or. 45, 152, cita un esempio della sua traduzione di Arato. 
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hoe motu radiantis Etesiaf in vada ponti. 


In Plauto questa abbreviazione si trova pure in versi se- 
narii giambici e trocaici; Men. 67, divitiaè evenerunt: 
882, sedendò oculi: Pseud. 26, interpretari alium: Mil. 
346, Macedoniò et iam: 1330, 0 mei oculi o mi anime: 
Merc., at egò expurgationem.: Amph., vergiliaè occidunt. 

Ennio, Lucilio, e dopo essì Virgilio, imitarono OUinero 
anche nell'uso dell’iato, cioè mantennero lunga la vocale 
finale in arsi, allungarono in arsi la vocale breve, tratta- 
rono le parole greche alla greca. In Virgilio abbiamo qua- 
ranta esempi d'iato in arsi; Ovidio, comprese le £roidi, 
che non tutte sono di lui, ne ha ventisei; Catullo, Tibullo, 
Properzio, quasi nessuno (vedi Catullo, 57, 7). Orazio ha 
un esempio nelle liriche ed uno negli epodi; nessuno nelle 
epistole. Nei poeti posteriori ad Augusto l’iato è raro. Ecco 
parecchi esempi di lunghe in arsi: radi et amara, Virg., 
Georg. 2, 86: Nereidum matri et Neptunò Aegeo, Aen. 
3, 74: Elisiumque colò huc, Aen. 5, 735: pati hymenaeos, 
Geo. 3, 60: pecori apibus, Ge. l, 4; purpureaè Aurorae, 
Ovid., Met. 3, 184: caeliferò Atlante, Fast. 5, 83; ca- 
piti inhumato, Hor., Carm. 1, 28, 24. In parole greche 
Actaeò Aracyntho, Virg., Ecl. 2, 24: Aonté Aganippe, 
Ecet. 10, 12: Parrhasi0 Euandro, Aen. 11,31: Ionio in 
magno, Aen. 3, 211; Thretcio Aquilone, Hor., Epod. 13, 
3. Qualche volta anche nella cesura del pentametro; Ovid., 
Pont. 2, 4, 22: 


quantus in Aeacide Actorileque fuit. 


Virgilio usa talvolta l’iato con arte squisita per dipingere 
cose gravi o paurose; per esempio, (reo. 1, 281: Aen. 9, 
477 (e 4, 667): 


ter sunt conatî imponere Peliv Yssan. 
evolat infelix et femineò ululatu. 


ZaMBaLDI, Metrica Greca e Latina. : 13 


194 CAPO IV — LA LINGUA NELLA POESIA 


Una sola volta Virgilio ammette l’iato anche in un mono- 
sillabo; Aen. 4, 295: 


quid struit aut qua spe inimica in gente moratur. 


Sì trovano pure esempi d'iato in sillabe terminate con 
my; per esempio: Ennio, Ann. 275; Lucrezio, 3, 1095; Ti- 
bullo, 1, 5, 33; Properzio, 3, 15, l: 32, 45; Manilio, 1], 
795. Catullo, se la lezione è esatta, usa tre volte cotesto 
iato nella cesura del pentametro. 

In tesi non è ammesso l’iato se non in parole monosil- 
labe, e vanno contro l’uso costante dei poeti questi esempi 
di Virgilio, Ec/. 2, 53; Aen. 1, 405: 


addam cerea prunà; honos erit huic quoque pomo. 
et vera incessu patuit dea. Ille ubi matrem. 


Qui però è giustificato dalla interpunzione. Qualche esempio 
s'incontra anche in Lucrezio, in Orazio (Carm. 3, 14, 11, 
malè ominatis), e nei comici. 

Trovasi pure l’iato in versi cretici e bacchiaci; per es., 
Ennio (in Cic., Tusc. 3, 19, 44): 


auxilio exili aut fuga freta sim. 


Poi nei comici, dove sta pure nei metri giambo-trocaici, ma 
solo in cesura; per esempio, Pl., Asin., minaè argenti; 
Merc. 284, salve, o quid agis? raramente in monrsillabi: 
per esempio, Asin. 536, qua amentur gratia; Naev. in 
Cic., Or. 45, 152, vos qui accolitis. 

Le interiezioni si possono mantenere lunghe in arsi e in tesi. 
In arsi: Hor., Carm. 1, 1, 2, 6 et praesidium; Virg., Aen. 
10, 18, o pater 6 hominumque; Ov., Fast. 3, 485, hei 
ubi facta fides. In tesi: hei hei occidi, PI., Most. 4, 3, 
23; inscribit et ai ai, Ov., Met. 10, 215. Però in tesi più 
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spesso si abbreviano; per esempio: te Corydon 6 Alexi, 
Virg., Ecl. 2, 65. Si trovano anche interiezioni polisillabe 
con iato; per esempio, Terent., E'un. 4, 26, hahahae, e 497 
hihaae; Andr. 500, 6hò; Ovid., Met. 5, 625, i6 Arethusù, 
t0 Arethusa. Del resto l’interiezione è soggetta anche a si- 
nalefe; per esempio, Virg.,, Aen. 4, 562, heîa age; PI, 
Amph. 901, heia autem. 

Nei poeti scenici l’iato è giustificato più volte dalla mu- 
tazione di personaggio, perciò che quella mutazione cagiona 
una pausa. PI., Pseud. I, 5, 38: 


Tibi atscultabo. l’S. itur ad te Pseudole 


e poi da qualsiasi pausa importante; per esempio, Stick. 
1, 3, 113: 


sed éccum Dinacium éius puerum. — héc vide. 


In generale dovunque havvi una pausa e la recitazione 
sia staccata, come nelle enumerazioni, l'iato può essere giu- 
stificato. Così, per esempio, Plauto, Most. 1, 2, 73, in versi 
eretici: 


arte gymndstica, disco - hastis, pila 
cursu - armis, equo. 


Le vocali lunghe, come vedemmo, nella tesi si abbreviano, 
e sì trovano pochissimi esempi in cuì siano conservate lunghe; 
così, Virg., Geo. 1, 437 e 4, 461: 


Glaucò et Panopeae et Inoo Melicerte. 
flerunt Rhodopeiaè arces. 


In Orazio, Carm. 2, 20, 13, si legge: 
iam Daedaleò ocior Icaro 


ma di questa lezione si dubita e v’ha chi ad ocior sosti- 
tuisce notior. 


" ni (pe —yo:i 


__ st * ___s.b'ia 
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Modificazioni delle Parole. 


Nelle molteplici difficoltà che trovavano i poeti per adat- 
tare la lingua ai metri, è naturale che approfittassero delle 
varie forme che le parole potevano prendere per la natura 
dei loro suoni, e che presero veramente presso diverse po- 
polazioni o nella evoluzione storica della lingua stessa. Par- 
lando delle vocali abbiamo fatto cenno del modo in cui si 
valsero della quantità originaria e della incertezza di questa 
nel processo di abbreviazione. Qui dobbiamo toccare breve- 
mente delle forme che potevano dare alle parole. 

I dittonghi sì formarono dalla fusione di due vocali che 
in origine erano separate. Questo processo di fusione fu lungo, 
ed anche dopo compiuto rimase per molto tempo la traccia 
del doppio suono. Così adunque se il ritmo in cambio d’una 
sillaba ne richiedeva due, rimaneva in facoltà del poeta di 
usare la forma primitiva, cioè di sciogliere il dittongo. Questa 
separazione dicevasi diaipeoig 0 diaAiuorg. Nell’epos la die- 
resi non è ancora una libertà poetica, perchè là il processo 
di contrazione è appena incominciato e le forme sciolte erano 
ancora vive e dominanti. Questo si osserva principalmente 
nei dittonghi ch'ebbero origine dall’omissione di una conso- 
nante, come: teiyeor Teiye-1, éoù tu, òFig dic, FeFiduîa ti- 
duîa; poi nella seconda persona del medio, dove la forma 
sciolta è regolare in Omero, come dueiBeoar dueipear. L’av- 
verbio eù seguito da due consonanti e qualche volta anche 
da muta e liquida in Omero è regolarmente bisillabo, come: 
évoxortog, tuuuering; tuppfivar ed eoppfivar. Nei poeti po- 
steriori la dieresi è rara, perchè si sarebbe scostata troppo 
dalla pronunzia del loro tempo; abbastanza comune è quella 
della parola mais. I Latini ritengono qua e là la dieresì pri- 
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mitiva in viaî, aulaî, coèpi, huic, ma raramente; poi di- 
cono: dénus, ahonus, itheneus da aes. 

Affine alla dieresi è la vocalizzazione delle nonni u, 

(v, j). Lucrezio dice sitadeo, sitesco, silesce, sitotum. Nei 
verbi solvere, volvere la v diventa u (cfr. solutum, vo- 
lutum); Catullo, Tibullo, Ovidio usano solito, volto; Orazio, 
siliùlae, milùus, sietae; Lucrezio perfino aciia, relicius ; 
Plauto, fam, antigiium. 

La trasposizione d’una consonante o metatesi, che la 
lingua conservò poi in alcune flessioni, per esempio: BaMw 
BeBInka, TÉUVw étuNOnv, offriva qualche volta al poeta una 
diversa combinazione di quantità da adattare al ritmo. Essa 
trovasi più frequente in Omero, appunto per la maggior va- 
rietà di forme vive a quel tempo, ma limitata però alle li- 
quide p, À, e comunemente allo scambio di ap e pa, come: 
àTapmtos e atpatég. Bapoog e Bpacog. keptog e Kkpatoc, fap- 
duoTog e Bpaduc. kapdia e xpadin. édpaxov da déproyar, 
émpagov da mépédw, TÉETAPTOg e TÉTpPATOG, Tpareiouev e Tap- 
muueda. Altre metatesi sarehero tipow e mpoow, iufporov 
e uaptov, OTierrig e OTE\VIC. 

Alla varietà delle forme epiche appartiene anche la me- 
tathesis vocalium o quantitatis; per esempio, lo scam- 
bio di Go ed ew, ’ArnoiXaog e ’Arnotdewe, “Atpeidao e ’Atpei- 
dew; poi ew ed no in Bhouev (per féwuev), mentre c’è oTé- 
WUEV, ecc. 

In latino la metatesi è ristretta a pochissimi casi, come 
accerso e arcessn, balatro e blatero, e rimane piuttosto 
nella flessione, come: sterno stravi, tero trivi, sicchè non 
offriva al poeta varietà di forme. 

Le vocali brevi ed atone c, /, u, seguite da liquida si 
profferiscono così rapidamente, che alcune volte diventano 
mute e sì omettono. Quindi vennero le forme comuni siìin- 
copate matpòg per marepoc, Yiyvouor per vYievouar (gigno 
per gigeno), rmimtw per rmimetw, e in latino rubrica. 
alumnis, ecc. Oltre a queste sincopi comuni i poeti usarono 
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anche fAaxtopdyrog per radaxtogarog N 6, aotpwrndg per 
aotepwrés, Eur., Phoen. 318, Tinoiada per Tereoidda, Pinll., 
Isth. 3, 63, e ì latini fegmen, vinclum, sacclum, stri- 
glibus per strigilibus, coplata per copulata, Lucr. 6, 1088; 
puertia per pueritia, Hor., Carm. 1, 36, 8. In altri casi 
iu vocale rimane scritta, ma il suo valore quantitativo resta 
annullato, come: vid(u)lum, Plaut., Rud. 936, 1106: lit- 
t(e)ras, Pers. 173: aufie)ras, ib. 797: alt(e)rum, Capt. 8: 
alt(e)ri, Truc. 1, 1, 27: nem(i)ne, Mil. 1062: nem(i)nem, 
Poen. 5, 6, 11: v(o)luntate, Trin. 1166: v(e)nustatis, Te- 
rent., Hec. 848. 

Anche fuori dell’iato si trova nell’epos l’apocope o il tron- 
camento di alcune parole. Così perdono spesso l'a finale ava, 
xatà, Tapà, dpa; per esempio: dvduouar per àdvadvopa:, 
xatdaveîv, tappuévere, dp. La v di dva diventa poi u davanti a 
labiale, come : &u tediov, dupizac, e X davanti a ), come: 
aNNUw per dvarvw. La T dì xatà si assimila alle consonanti 
che seguono, rimanendo tenue davanti ad aspirata; abbiamo 
quindi xàm mediov, KkaBBale, Kam palapa, kax xopu@pniv, Kar 
fovu, xaddbga:, xatdaveîv, KAAAITTE, xàu uédov, Kavveddai, 
xappéZw. Questa t si perde in xdxtave per xatéxtave e in 
x&metov. Di parole troncate si trovano in Omero i due esempi 
dù per dòua e kpî per xpi0f (cfr. l'italiano ca’ per casa 
e co’ per capo). Ennio nel suo studio d'imitazione omerica 
disse gau, cael, do per gaudium, caelum, cdlomum. 

L'opposto della sincope è la epentesi o inserzione d'una 
vocale fra due consonanti. Fu usata dagli antichi latini da- 
vanti a liquida o nasale per facilitare la pronunzia di nomi 
greci; per esempio: ‘AoxAnmbég Aesculapius, ‘HpaxXfig Her- 
cules, uvà mina, dpayun drachuma, TiatpoxXfig Patricoles. 
°A\kunwn Alcumena, Texuéoon Tecmessa, Tipoxwn Procina, 
fuuvdoiov guminasium, ecc. 

La tmesi è la separazione di due parti d’un composto. 
In Omero e nei poeti lirici si trova principalmente nei verbi 
composti con preposizioni, perchè la preposizione coi verho 
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non forma un composto organico, tanto che l’aumento si 
frappone; poi negli antichi tempi le preposizioni conserva- 
vano il significato originario di avverbi e perciò potevano 
stare da sè. 

Anche in latino le preposizioni che hanno ufficio di av- 
verbi possono staccarsi dal verbo, sicchè Orazio, come di- 
cemmo, separa in due versi circum-spectamus, inter-no- 
scere, e Lucrezio, 3, 858, inter enim iecta est: 4, 829, 
inter quaecumque pretantur. Ennio disse de me hortatur, 
deque totondit; Lucilio, deque dicata, deque petigo. Ne 
abbiamo esempi anche in Virgilio, Ecl. 8, 17, Aen. 9, 288: 
10, 288; in Ovidio, Met. 12, 497. Del resto la sola tmesi 
comunemente usata in latino è nei composti di cumque; 
per esempio, quo me cumque rapit tempestas; quem sors 
dierum cumque dabit, e non è esclusa nemmeno dalla 
prosa. Singoli esempi di tmesi si trovano nella parola septem 
trioni, Virg., Georg. 3, 301; septem trionem, Ovid., Met. 
1, 64; septem triones, Cic., Phaenom., fr. 5. Lucrezio 
divide anche are-facere, areque facit, facit are (6, 233, 
962), e primordia in ordia prima (4, 32). Una stranezza 
derivata da una falsa imitazione di Omero è la divisione di 
cere-brum in Ennio: 


saxo cere comminuit dbrum. 


CAPO V. 


I Metri di genere eguale. 


I Dattili. 


Il dattilo è metro di genere eguale e discendente, com- 
posto di quattro tempi, i due primi in arsì e i due secondi 
in tesi. I due tempi dell’arsi sono riuniti in una sillaba 
lunga; la tesi può essere espressa liberamente da due brevi 
e da una lunga. Così il dattilo, la cui forma tipica è questa: 
4, può essere rappresentato dallo spondeo dattilico 4 -. 
L'arsi del dattilo non fu sciolta quasi mai in due brevi né 
dai Greci nè dai Latini, e solo qualche rara volta nei dat- 
tili lirici usarono questa libertà, sicchè il piede prende la 
forma di proceleusmatico ; per esempio, Pindaro, stà. 3, 
63, in un nome proprio : 


Lu Juvu — Epvei Terdeordda 


ed Aristofane nella particella dià, che del resto vale spesso 
per un monosillabo. Av. 1753: 


Suv uu -- dia de TÀ mAvTa Kkpatnoac. 
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Conviene pertanto andar cauti nell’ammettere questa forma, 
ed accettarla solo quando non vi sia altra interpretazione 
possibile. I grammatici presero abbaglio nel credere proce- 
leusmatiche certe forme che sono dattiliche; per esempio 
in Virgilio dbiete costas, Aen. 2, 16: dbiete cingunt, ib. 
8, 599; drietat in muros, ib. 11, 890: genua labant, ib. 
12, 905: tenuta nec lana, Georg. 1, 397, mentre la i in 
abiete arietat e la u in genua tenuia diventano consonanti, 
e formando posizione con la consonante che precede, allun- 
gano la prima sillaba !. 


(1) Cfr. p. 184 e seg. Ci sono conservati due versi di Exxio, che inco- 
minciano con l’arsi di due brevi: 


capitibu(s) nutantibus pinos rectosque cupressus. 
inélaniram turdum merulamque umbramque marinam. 


Del primo G. Hekmanx (E/em., p. 347) vorrebbe fare un metro trocaico 
tolto da una tragedia: 


capitibus nutantis 
ibi pinus rectosque cupressus. 


L. MiLLer, De re metr., p. 138, un sotadeo, tolto dalle satire, mutando 
la lezione in capite nutantis. Varie sono pure le interpretazioni del se- 
condo verso. Il CHrist, p. 145, tende ad ammettere in Enxio la liberta 
di sciogliere l’arsi per una falsa interpretazione di Omero, e legge: 


capitibu(s) nutantis pinos rectosque cupressus. 


Nel verso di Vikc., Georg. 1, 482: 


fluviorum rex Eridanus camposque per omnes, 


recato dagli antichi come esempio di verso acefalo, la prima sillaba di 
fluviorum è allungata per la € consonante: /li:/orum. 
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Il nome daxtuAog indica veramente tutti i ritmi di ge- 
nere pari, sicchè Yévog daxtu\ixbv è sinonimo di Yévog igov. 
Gli antichi recano spiegazioni strane di questa parola. Chi 
la deriva dai dattili Idei come inventori di questo metro, 
quasi esistesse un legame a noi ignoto fra il loro culto e il 
canto dattilico. Aristide, De Mus., p. 36, e molti dei po- 
steriori lo spiegano con la lunghezza relativa delle tre fa- 
langi del dito e delle tre sillabe del dattilo. È più verisi- 
mile che dattilo significasse ritmo in generale, perchè questo 
si batteva non solo col piede, ma anche col dito ‘4, e che 
appresso indicasse questo piede in particolare, come quello 
che per qualche secolo fu il solo usato nella poesia. Pare 
del resto che gli antichi distinguessero il fu@uòs daKTUÀOG, 
composto di dattili puri, dal fuduòg Npwog misto di dattili 
e di spondei, e finalmente il fuBuòg èévémhioc, che indicava 
la tripodia composta di due dattili e di uno spondeo. 

Il dattilo incomincia con la percussione e va declinando 
nella tesi, che dura un tempo eguale all’arsi. Questo anda- 
mento ha una serietà dignitosa e tranquilla, che ben si confà 
alla narrazione pacata e impersonale dell’epos. Se non avesse 
che una sola forma, riuscirebbe presto monotono; ma la li- 
bertà di contrarre la tesi in una lunga offre modo al poeta 
di ottenere molta varietà e diversità di espressione. Il pre- 
dominio della forma dattilica dà al verso un che di rapido, 
leggero, impetuoso; l'abbondanza degli spondei lo rende 
lento, grave, affaticato ®. 


(1) Cfr. Orazio, Carm. 4, 6,31: Lesbium servate pedem meique pollicis 
ictum. — Quintit. 9, 4, 51: pedum et digitorum ictu intervalla signant 
quibusdam notis. — Avausr., De mus. 2, 12: in plaudendo enim quia 
levatur aut ponitur manus, partem pedis sibi levatio vindicat, partem po- 
sitio. — TrerenT. Mavr. 2254: pollicis sonore vel plausu pedis discriminare 
qui docent artem solent. 

(2) Questi diversi caratteri furono osservati anche dagli antichi. ARISTID., 
De mus., p. 97: tè dé tv tow A6rw oi puèv dià fpaxev Ywvépevor 
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I membri dattilici sono la dipodia, la tripodia, la tetra- 
podia. Fino a questa grandezza una serie dattilica poteva 
essere dominata da una percussione principale e formare 
una sola unità ritmica. È dubbio se la pentapodia di veri 
dattili potesse formare un solo membro, come quella che 
oltrepassa la misura di sedici tempi, assegnata dai metrici 
antichi ai membri di genere dattilico (vedi p. 101). Ma cer- 
tamente non poteva comprendersi in un solo membro una 
serie dattilica di sei piedi, e in generale le serie maggiori 
della tetrapodia si dividono in due membri separati dalla 
cesura. Però non si deve dimenticare che il dattilo, in 
quanto è l'unione di una lunga e due brevi, può avere un 
doppio valore ritmico: quello cioè di quattro tempi o dat- 
tilo propriamente detto, e quello di tre tempi o dattilo ci- 
clico, equivalente al trocheo. Nè il dattilo va interpretato 
come ciclico soltanto quando è misto a trochei, ma spesso 
anche nelle maggiori serie dattiliche, come le pentapodie e 
le esapodie, quando non abbiano i caratteri dell’esametro 
dattilico. I dattili ciclici seguono naturalmente le regole dei 
ritmi di genere doppio. 

I dattili propriamente detti sono misurati di regola per 
monopodie (xatà méda, per monopodiam), cioè ogni piede 
forma un metro, e perciò un verso di sei dattili si dirà 
esametro, otiyog éEauerpoe. Ma i trattatisti di ritmica 
ammettono in alcuni casi anche la misura per dipodie, prin- 
cipalmente nei versi e nei periodi che oltrepassano la mi- 
sura dell’esametro. Di cotesta misura vi sono due indizi 
principali: nei versi a dipodie predomina la forma del dat- 





uòvwv TdyxioTor Kai Gepudtepor kal xateotaAuétvot, ci d'avauiz èriKotvor, 
ei de did unkiotwv ypévwv cuufain riveogar Toùg médag, mieiwv fi 
xatdotaoig éupaivort’ dv tig diavoiag. E per la prosa Quistit. 9, 4, 
#3, quo quidem (peiles) sunt temporibus pleniores longisque syllabis magis 
stahiles, hoc graviorem faciunt orationem, breves celerem et mobilem. 
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tilo puro, laddove nei versi a monopodie è frequente la 
forma dello spondeo : nei versi a dipodie la cesura suole 
cadere alla fine d’un piede e dividere nettamente l'uno dal- 
l’altro membro; nei versi a monopodie la cesura cade di 
regola a mezzo il piede, di guisa che ne risultano membri 
disuguali che lasciano predominare l’unità ritmica del verso, 
rimanendo secondario e poco sensibile il valore delle sue parti. 

Il membro dattilico può terminare con un dattilo puro, 
qualora la serie continui nel membro seguente; ma il verso 
dattilico non può terminare in due brevi, perchè questo ter- 
mine farebbe desiderare la risoluzione del ritmo e non 
avrebbe il carattere della clausola. ll verso dattilico termina 
adunque d’ordinario con lo spondeo, o, per la regola della 
cuMaBi dabdidpopog, col trocheo. Anzi gli antichi ammette- 
vano che il tipo del verso dattilico avesse per ultimo piede 
il trocheo, sicché lo chiamarono catalettico in duas syllabas 
(xataAnKTIKÒg TTapà piav cuMiaBnv). Quando adunque si trova 
una serie dattilica terminata col dattilo puro, deve riguar- 
darsi in generale come membro d'un tutto maggiore. Inoltre 
sì danno dei versi composti di una serie dattilica terminata 
in una dipodia trocaica catalettica - © <. Di questi parle- 
remo nei metri misti al capo VIII; ma intanto convien no- 
tare fin d'ora che una serie dattilica terminata con un 
dattilo puro può in certi casi essere uno di cotesti versi 
con l’ultima lunga abbreviata; per esempio: 


Luu vu Lu X£ 


dedpo galeîv vòuoc Èc yopov. 


Una serie dattilica può terminare anche con l’arsi dell’ul- 
timo piede, e dicevasi catalettica in syllabam (xataAnktixòv 
mapà dio cuiiaBàc). La parte mancante del piede era oc- 
cupata da una pausa, come, per esempio, nel pentametro : 


LI a 
SISSI III ;À 


Vix bene barbarica grieca notata manu; 


ii 


ar 
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ovvero alla fine d'un membro strettamente legato al se- 
guente l’arsi poteva essere protratta per tovn: 


MIA AIA i) UU» 


I membri potevano però terminare con l’arsi, e con tutto 
ciò il piede non essere catalettico, ma compiuto nel membro 
seguente. In tal caso questo secondo membro prendeva l’a- 
spetto di metro anapestico; per esempio, in Eurip., Phoen. 
Î84, il periodo dattilico di dieci piedi si divide in tre membri 
così : 

ù roivuox0oc “Apns 
Ti mot’ afuati xal Bavdtw Katéxet 
Bpopuiou mapduovdog éoptaîc. 


. . 


I membri dattilici. 


Ogni membro dattilico può terminare in tre maniere, cioè 
col dattilo puro, o col piede bisillabo, o con una sola sillaba. 
La dipodia: 
nella forma ‘acataletta -cu-u, vien detta metrum hy- 
menaicum, probabilmente perchè usata nella chiusa degli 
inni nuziali. Noi la troviarho soltanto frapposta a tetrapodie 
in sistemi dattilici; per esempio, Aristof., :Vuò. 301: 


IVI AIN NIN INI 
ui Av Zenoni Ac4A TAI 
IAS 


Kérrpokroc è yéuevar modunpatov 
où céBag apphTwy iepùv, Tva 
uuatToddKog déuog 

èév Teretaîcg drfiarg dvadelxvuta:. 


-- —- + = —— —_—P_TPT____—__+1t++a+ __—_ —.- =: 


206 CAPO V — I METRI DI GENERE EGUALE 


La dipodia terminata in due sillabe -L.-v prende il nome 
di versus Adonius, forse dal ritornello W tòv "Adwvwv, 
che ripetevasi in un canto ad Adone. Si trova come clau- 
sola di serie dattiliche; per esempio, Eurip., ZZerac/. 608: 


NA NL INI NINNI NSA NANI NI 


cn SS — 


OÙ Tivd Qnui Bewy dtep diRov où Bapùrrotpov 
dvdpa Yevéosar, 


ma più spesso nell’ode saffica, dove unita a versi logaedici 
dev'essere di ritmo trocaico -u è - 3; per esempio, Catul. 51: 


Ille mi par esse deo videtur, 

Ille, si fas est, superare divos, 

Qui sedens adversus identidem te 
Spectat et audit. 


Nei poeti greci e latini dei buoni tempi l’adonio non era 
che una parte d'un periodo maggiore, tanto che più volte 
esso è unito in una stessa parola al verso precedente; per 
esempio, Catul. ll, ll: 


Gallicum Rhenum, horribile ®quor ulti- 
mosque Britannos,. 


e solo in tempi di decadenza fu. trattato come verso a sè e 
continuato. Lo troviamo in Terenziano Mauro e in Boezio, 
De consol. philos. m. VI: 


Nubibus atris 
candida nullum 
fundere possunt 
sidera lumen. 


Anticamente amavasi dare forma di adonio a sentenze, pro- 
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verbi e motti arguti; per esempio: yvòéi ceautév, mAvTA 
VoOmioti, Boùòg Èrrì pat, ecc. 

Diversa dall’adonio è la dipodia dattilica nella forma con- 
tratta < - - -; essa ha ritmo dattilico e trovasi appunto fra 
serie dattiliche; per esempio, Eur., Phoen. 794: 


-— e n ——- n/\/ — 


Immeianor BodZerg ’Apreiors èrimvevcag 
omaptuùv YÉvvav. 


La dipodia dattilica terminata in una sillaba forma il co- 
riambo - <-, che per lo più ha misura ciclica, ed è usato 
come parte d'un periodo maggiore, principalmente nei lo- 
gaedi, dei quali diremo in seguito. 
La tripodia: 

nella forma acataletta -Lu -Lu - Lu non si può dimostrare 
che avesse altro uso che quello di membro d’un verso; per 
esempio, Anacr., fr. 69: 


IV STUSVII VUS-VuUT/\ 


xaXMxopot xo0por Atòc | Wpxnodv T° Èiappuùc. 


Contuttociò i grammatici antichi le diedero il nome di me- 
trum Simonideum (quo Simonides frequenter usus est, 
Mar. Vict., 2, 2), fuerég, hemidexium, quasi avesse va- 
lore di verso compiuto. 

La tripodia terminata in due sillabe -Lu -Lu -= si trova 
come membro di sistemi dattilici; per esempio, Eschil, 
Pers. 591: 


oùd’ ETTI YAW0da Bpotoîow 
év gudaxaîc* AÉiuTaA: Yàp 
Xadg tieudepa Razer 

ug EXUON Zuyòv dikac, ecc. 


—-.2 


© ns eg 


| 
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La tripodia di due dattili puri e d’uno spondeo -u -uu -- 
dicevasi fu@uòg Èvoràiog 0 kat èvérhiov, forse perchè era 
il metro delle antiche danze in armi. Essa rimane come 
uno dei membri principali del metro dattilo-epitrito, di cui 
parleremo appresso; per esempio, Pind., O/ymp. 12, Ep. 1: 


VIVE Lui 


vié Piidvopoc, ritor Kali Ted Kev. 


Col primo piede contratto -- -uu -- si trova come clausola 
di serie dattiliche; per esempio, dopo i citati versi dei Per- 
stani: 


aiuay0eîda d’apovpav 
Aîavtog Tepix\Avota. 


La tripodia catalettica in una sillaba -uu -L0- è usata 
come membro dell’esametro, del pentametro, e di qualche 
altro verso: 


unviv derde Bed | TInAniadew 'AxiAf0og 
OÙmOTE momgerg | Tòv Kxaxòdv dvòp’ dyvagdy 


lussus abire domum | ferebar incerto pede, 


poi unita in un distico con un verso maggiore, come èrwdéc; 
per esempio, Hor., Carm. 4, 7: 


diffugere nives, redeunt iam gramina campis 
arboribusque come. 


o come Tmpowbdòs, Aristof., Nubd. 275: 


mapdévor èupfpopopot 
€\@wuev )maupùv xBova TTaMAadoc eùdvdpov rav. 
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Di raro è ripetuta più volte, come in Eschilo, Eum. 956: 


uu: LVuUsvUvS 


uaTporxacifvijfta: | daiuovec èpBovépot. 


Come verso continuato si trova in poeti molto tardi; per 
esempio in Ausonio, Profess. 10: 
I 
Nunc ut quemque mihi 
flebilis officii 
religiosus honor 
suggeret expediam, ecc. 


La tetrapodia: | 
nella forma acataletta è detta metrum Alcmanicum e 
usata nei sistemi dattilici; per esempio, Soph., £4. 130: 


fixet® èumv xaudrwyv Tapapvorov 

oîdd Te kai Euvinm TAd’, OÙ Tr pe 
QurYdvel, oÙd’ teéiw TTportrreîv TOdE 
uù où tév èuòv oTevdxetv Tmatép' d0Miov. 


Credesi che Alcmano ne abbia composto intere strofe. Vuolsi 
osservare però che se un sistema di tetrapodie termina con 
un piede bisillabo e ammette lo spondeo in qualunque posto, 
esso può essere di ritmo dattilico; ma se ha una clausola 
acataletta e la forma dattilica pura, non potendo una serie 
di dattili terminare col piede puro, l’apparente tetrapodia 
va interpretata come una pentapodia di ritmo trocaico, coì 
dattili ciclici : 

La tetrapodia acataletta fu pure usata dai tragici latini, 
più spesso mista ad altre serie, ma qualche volta anche con- 


ZAMBALDI, Metrica lireca e Latina. 14 
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tinuata. Mario Vittorino, 3, 8, ci conservò queste tetra- 
podie da Pomponio: 


Pendeat ex umeris dulcis chelys 
et numeros edat varios, quibus 
adsonet omne virens late nemus, 


e in queste le sillabe finali sono mantenute brevi dalla vo- 
cale iniziale che segue. Troviamo un sistema di tetrapodie 
dattiliche anche in Seneca, Oedip. 455 e segg.: Here. Oet. 
1953 e segg.; qui però la tetrapodia non è trattata come 
membro d’un periodo maggiore, ma ciascuna come un verso, 
usando alla fine l’iato e la sillaba ancipite. Jì sistema è 
chiuso da un dimetro: 


et sequitur curvus fugientia 
carbasa delphin. 


La stessa tetrapodia acataletta si trova come primo membro 
d’un verso asinarteto in Archiloco e in Orazio: 


ISAIA 3A IVI 


Solvitur acris hiem grata vice | veris et Favoni. 


La tetrapodia dattilica terminata in due sillabe (metrum. 
Archilochium) fu usata da Alemano (fr. 25, 37), da Ste- 
sicoro (fr. 45) ed anche da Anacreonte come verso conti- 
nuato, in un canto che incominciava: 


ta Aia A 4A dii 


aduperéc, xapiecoa xelidoî. 


Come èrwdég trovasi in Archiloco (fr. 98) e in Orazio, 


Carm. 1, 7 e 28, il quale usa liberamente lo spondeo; per 
esempio : 


mensorem cohibent Archita. 
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In Orazio l, 28, 24, trovasi pure un iato dopo la cesura 
del terzo piede: 


ossibus et capiti inhumato, 


dove però si dubita della lezione e fu proposto di emendare 
inhumato con intumulato. Questa medesima tetrapodia segue 
l'acataletta e forma un tetrametro a misura dipodica; per 
‘ esempio, Alem., fr. 28: © 


LIVv-vvivuve-vui: LUvuv-vuvluvio 


moiAdix: d'év xopu@aîc dpéwv, dxa | Geoîgiv dòn mroXbgpapog Ééoprà.. 


Questa tetrapodia piglia un carattere particolare nella forma 
-vu-- -vu_-_- che fu creduta l'unione di due adonii; 
per esempio, Sapph., fr. 28: 


oxdvauévac év oTtmOEaIv Sprag 
uayu\dkav YÀùdogav Tepuraxbe. 


Per lo più questa serie ha la cesura dopo il secondo piede, 
sicchè pare che si misurasse a dipodie ; per esempio, Eurip., 
Phoen. 1497: | 


atuati derv@ aiuati XuYpù. 


La tetrapodia catalettica in una sillaba, detta da Servio 
metrum Alcmanicum, è poco usata. Si trova qua e là 
nei canti dramatici; per esempio, Esch., Suppl. 543: 


MINI I INI < 


Tmoiià Bpotwùy diaueroueva. 


I tardi poeti latini l’usarono come verso continuato; per 
esempio, Prudenzio, Peristeph. 11l: Cathem. 111; Teren- 
ziano Mauro, v. 1978 e segg.: 
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inquit amicas ager domino: 
sì bene mi facias, memini, 
pinea brachia cum trepidant, 


audio canticulum zephyri. 


La pentapodia: 

Abbiamo già detto essere dubbio se la pentapodia possa 
formare un solo membro dominato da una percussione unica. 
I grammatici sogliono dividerla in due. Nondimeno può es- 
sere una serie semplice qualora sia frammista a trochei e 
s:gua la misura di questi. 

Nella forma acataletta, detta metrum Simonidium, ha 
piuttosto il carattere di trimetro logaedico; ‘per esempio, 
Eurip., Med. 136: 


hd 
A AZ A A ira A deh Ac Ah Zi 


ovudè duvndcoua:r U Yuvar difeor dwuatog. 


Tale è pure il Zatpixòv TESCAapeckadexaoiAiaBov col primo 
piede bisillabo: 


Celere a A don Aden de Ar dna 


« RvaTagdai TIvd papi kai UoTtepov duuéwy. 
Più spesso trovasi la pentapodia terminata in due sillabe; 
per esempio: Stesicoro, fr. 8: 


3 3 \ 


Xxoudeov Bppa di’ "L'xeavoîo Tepaoas. 


Servio, 369, e Diomede, p. 485, recano come esempi latini: 


Marsya, cede deo, tua carmina flebis. 
Sparsaque luminibus polus indicat astra. 


Il valore ritmico di questa pentapodia sembra essere quello 
del trimetro brachicataletto di ritmo trocaico: 
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, 
Luv-vou Luysevo L 


La stessa pentapodia terminata con due spondei: 


Ceri dA Ae cenziom 


porta il nome di puérpov Ziupierov, forse perchè il poeta 
alessandrino Simmias la usò continuata. 

La pentapodia catalettica in una sillaba, detta pur essa 
da Servio metrum Alcmanicum, è rarissima. Alcmano, 


fr. Dl: 


aride Ai’ inh ATI A iena 


où Yàp Èrwre, Favaoda, Atòc AUratep. 


Vedi Eschilo, Eum. 534 e 545; Soph., Ai. 225 e 248; 
Eur., Hel. 384: Phoen. 1489; Arist., Av. 742 e 774; 
Servio reca ad esempio: 


Vita quieta nimis caret ingenio. 


L'Esametro dattilico. 


L'’esametro dattilico è un verso di sei dattili conforme a 
questo schema: 


NANI IAA DINI II CA ATI LZ 


e si misura per monopodie, sicchè chiamavasi otiyog ézd- 
uetpog. È il verso più antico che resti della poesia greca, 
il verso dell’Ilade, dell'Odissea, di tutti i poemi eroici 
greci e latini, onde fu detto anche fpwikòv puétpov, éEdue- 
tpov fipùov. Negli scritti classici è detto anche èÈrog, pa- 
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rola, e il plurale &mn significa la rapsodia composta di esa- 
metri. Forse ebbe questo nome allorchè i poemi eroici non 
erano più cantati dagli dowoi, ma recitati dai rapsodi, per- 
chè èmm veniva contrapposto ai uéin o canti lirici. Dalla 
narrazione epica l’esametro passò nella poesia didascalica di 
Esiodo e della scuola beotica. Esso era usato pure nella 
poesia religiosa e ricompare nei vépot posteriori, nei diti- 
rambi, negli oracoli e finalmente nella poesia bucolica di 
Teocrito e dei suoi imitatori. Dall’'epos passò anche nella 
canzonatura di esso, nella parodia, donde fu preso da Lu- 
cilio e divenne il metro della satira romana. L'uso più co- 
mune fu a versi sciolti, ma si unì anche a metri diversi 
nell'elegia e in altri componimenti distici. Nella lirica pro- 
priamente detta e nel drama ebbe poca parte. 

L'’esametro dattilico è composto di due membri, divisi da 
una cesura, la quale pareva tanto necessaria, che Mario 
Vittorino, 1, 17, dice: « sex enim pedum percussio versum 
quidem hexametrum, non tamen heroum, si leges incisionis 
non tenuerit, faciet ». Però fino da Omero l’importanza dei 
due membri cedette a quella del tutto, e il verso prese tale 
carattere d’unità che, mentre in altri versi la spezzatura 
cade sempre allo stesso luogo e li divide-in parti eguali, in 
questo essa può cadere in più luoghi. Anzi Varrone ed altri 
scrittori antichi di metrica lo riguardarono come verso pri- 
mitivo, e ne derivarono le serie dattiliche minori, quasi 
parti e troncamenti dell’esametro. Questo nobile metro potè 
essere la veste di tante materie poetiche, potè servire alla 
serena e tranquilla narrazione dei fatti eroici, alla poesia 
severa e religiosa di Esiodo e degl’Inni, alla satira festiva 
e mordace, ai miti affetti dell’elegia, perchè nella sua ap- 
parente uniformità era tutt'altro che monotono, e con la 
diversa forma dei piedi e la mobilità della spezzatura era 
suscettibile di svariatissimi effetti. Conviene adunque stu- 
diarlo nelle sue cesure e nelle forme diverse dei suoi piedi. 


- LE CESURE DELL ESAMETRO 215 


Le cesure dell’esametro. 


Le cesure dell’esametro cadono sempre in fine di parola. 
Nei canti lirici i membri poterono terminare anche a mezza 
parola, perchè la loro forma è indicata molto più chiara- 
mente che nell’esametro, dove sono di grandezza variabile. 
Inoltre nel canto la modulazione poteva segnare le suddi- 
visioni ritmiche del verso meglio che nella narrazione epica, 
eseguita prima con una cantilena semplicissima e in pro- 
gresso di tempo recitata !. 

Le cesure legittime dell’esametro ammesse dagli antichi 
sono quattro: 

1) La cesura semiquinaria, touà me@nuepiig, che ter- 
mina il primo membro dopo l’arsi del terzo piede, cioè dopo 
due piedi e mezzo; per esempio: 


Mivwv diede Bed | TinAniadew ’Axifog. 
Arma virumque cano | Troi® qui primus ab oris. 


2) La cesura semisettenaria, touù épenmpuepiig, che ter- 
mina il primo membro dopo l’arsi del quarto piede; per 
esempio : 


> NANA AHI VI an _ — 
voîgov dvà oTpatdv Upoe kaxiv | dAékovto dé Xaci. 
terram inter fluctus aperit; | furit #estus arenis. 


(1) Il solo Lears (De Aristarchi studiis homericis, 2* ediz., p. 409) 
sostiene che la cesura possa cadere a mezza parola ed essere indicata dalla 
modulazione. Questo per altro avrebbe per effetto che la percussione prin- 
cipale di ciascun membro dovesse cadere sempre nello stesso luogo; p. es.: 


uvvevuviuvui Zu-vuvna 


cagionando una monotonia intollerabile. 
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3) La cesura dopo il terzo trocheo, touù f xatà tpi- 
Tov tpoxaîov, che termina il primo membro dopo la prima 
breve del terzo piede; per esempio: 


ANAS AA n L4 ANDA 
olwvoîci TE maoi, Ad d'éTeXeieto BouAn. 
Alma, precor, miserere, | potes namque omnia, nec te. 


4) La cesura bucolica, touòù 0 diaipeorg Bovkodixi, che 
termina il primo membro dopo il quarto piede; per esempio: 


Gpyxete BouxoAixàg Moîga: pira | Tpxer'® do1rdàc. 
namque erit ille mihi semper deus; | illius aram. 


In ciascun esametro v'è almeno una di queste cesure, ma 
non però frequenti del pari. Nei classici greci trovasi più 
spesso la semiquinaria, e dopo di essa quella del terzo tro- 
cheo. I Latini prediligono la semiquinaria, anzi con tale 
predominio sulle altre, che sola è conosciuta ed ammessa 
da Varrone ‘, ed escludono quasi del tutto quella del terzo 
trocheo. La cesura bucolica predomina appunto nei poemi 
bucolici da cui ebbe il nome. 

La cesura semiquinaria divide l’esametro nel modo più 
armonico e più vario di tutte le altre, perchè, mentre i due 
membri hanno ciascuno tre arsi e pressochè eguale esten- 
sione, il primo incomincia con l’arsi e termina pure con 
l'arsi, il secondo comincia e termina in tesi, alternando 
così l’espressione vivace ed energica della serie terminata 


(1) Get. 18, 15: Varro in libris disciplinarum seripsit observasse sese 
in versu hexametro quod omnimodo quintus semipes versum finiret et quod 
priores quinque semipedes eque magnam vim haberent in efficiendo versu 
atque alii posteriores septem. 
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con la percussione con quella pacata e più molle delle altre 
che si chiudono col tempo debole. Essa pertanto fu riguar- 
data come cesura principale, e il vigore con cui si chiude 
il primo membro e la pausa che segue giustificano la li- 
hertà metrica della sillaba ancipite e dell’iato; per esempio, 
2 119, 0 556: 


dwupa d' ’AxMAfi | pepéuev TA KE Qupòv învn. 
qaiver’ dpirpenéà | Ére T° ErAeto viveuoc aiehp. 


Queste libertà si trovano qualche rara volta anche nei 
latini; per esempio, Virg., Aen. 10, 394: Geo. 1, 281 ed 
Aen. 2, 235: 


Nam tibi, Thymbre, caput Euandrius abstulit ensis. 
Ter sunt conati | imponere Pelio Ossan. 
Quid struit? ant qua spè | inimica in gente moratur? 


La pausa di questa forte cesura, come quella che può 
compensare il tempo mancante, giustifica pure la breve so- 


stituita alla seconda lunga del terzo piede; per esempio, A 
697: 


NI 
SASA AA SILA — — 


elAeto Kprvduevog | Tpinkéor Adé vounas. 


Gli esempi d'Omero non sono molti (Y 506, ® 262 e più 
volte cominciando il secondo membro dalla parola mpiv) ma 
più abbondano negli esametri dei lirici e del drama. 

La sillaba ancipite nella cesura semiquinaria fu poi rico- 
nosciuta come legittima nel medio evo; per esempio: 


qui petit excelsà | debet vitare ruinam. 


La cesura semisettenaria divide il verso in due membri 


218 CAPO V — I METRI DI GENERE EGUALE 


disuguali anche ritmicamente, perché il primo ha quattro 
arsi e al secondo ne restano due; onde il verso prende 
un'andatura lenta e stentata, che contrasta col flusso tran- 
quillo e senza sforzo del racconto epico. Perciò questa ce- 
sura non è frequente in Omero ; per esempio, A 7: 


"Atpeiòdng TE dvaz dvbpuwv | kai diog ’Ax1MAevc. 


I Latini che non amavano la cesura del terzo trocheo, 
usarono la semisettenaria molto più dei Greci, ma per lo 
più aggiungendo come ausiliaria una cesura minore dopo 
l’arsi del secondo piede (tpi@nuuepng, semiternaria); per 
esempio, Virg., Aen. 1, 6l: 2, 02: 


sceptra tenens | mollitque animos | et temperat iras. 
contorsit; | stetit illa tremens | uteroque recusso. 


Quando manca la cesura semiternaria, il poeta cerca di 
unire il secondo piede in una sola parola col terzo trocheo; 
per esempio, Virg., Aen. 5, 481: 


labitur exanimisque tremens | procumbit humi bos. 


Se manca l'una e l’altra cosa il verso riesce brutto ; per 
esempio: 


irreparabilis abstulerit iam preterita etas. 


Anche la cesura semisettenaria può giustificare la sillaba 
ancipite e l'iato; per esempio, Hor., Sat. 2, 3, 260; Virg., 
Aen. 1, 16; Juv., 1, 151: 


exclusus qui distat? agît | ubi secum eat an non. 
posthabita coluisse Samo | hic illius arma. 
ingenium par materi® | unde illa priorum. 
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La cesura del terzo trocheo divide il verso in maniera, 
che ambedue i membri terminano in tesi e così gli dà un 
carattere molle e delicato. Nei Greci è la più frequente dopo 
la semiquinaria; in tempi più tardi fu molto amata dai poeti 
bucolici e dagli altri Alessandrini. Nella scuola di Nonno 
diventò la cesura predominante, e insieme alla rarità degli 
spondei formò gli esametri voluttuosi e carezzevoli, ma in- 
sieme un po’ monotoni di quei tardi bizantini. Così, per es., 
Nonno incomincia il libro quarto del suo poema: 


ws eimuv Èg *OXuprrov | èbppamig fiev ‘Eputg 
algbogwyv mtepà xofpa: | TITarvouévwwY dè TeEdIAWNY, 
OUvdpopuo; nepiorov | ÈEpeogeto Tapoòg antaIG. 
oÙdE yuviù dhNeuve | xufepwiteipa KaBeipwv' 

GN\a Ards céBac elxe | xal “Apeog dZuri xoupn 
pera divevouvoa | voriuovi daxTtvia TadUuù, 
‘Apuovin; èkdAieoce | TÙUTW Texvhuovi Pwvng' 

xal fa@uv dppaotoro | vedogutov Bfxov dving 
Gifaréar xMpuxeg | éuavTtEvovTO Taperal. 


Anche in questa cesura trovasi qualche esempio d'iato; A 
565, Virg., Ecl. 2, 58: 


àX\ dkéouga xdé@noo | tu è’ ÈmteidEO uVOw. 
adlam cerea pruna | honos erit huic quoque pomo. 


Ai Romani questa cesura parve troppo fiacca e sconve- 
niente alla dignità dell’esametro eroico; per lo che è rara, 
e dove s'incontra suol essere accompagnata ad altra cesura, 
che spesso è la semisettenaria. Perciò alcuni tendono ad 
escluderla affatto dal verso latino, ritenendo come principale 
l’altra cesura. Certo non si può negare che i latini abbiano 
preferito la semisettenaria, anche ad onta d'una pausa di 
senso dopo il terzo trocheo. Così, per esempio, nel verso 
di Orazio recato sopra: 
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exclusus qui distat? agit ubi secum eat an non 


se la finale di ay:t è usata per lunga, è ragionevole am- 
mettere che là cada la cesura principale. Ma non tutti i 
versi permettono di prendere un’altra cesura; per esempio, 
Virg., Aen. 4, 486: | 


spargens humida mella | soporiferumque papaver, 


nè sempre è ragionevole di togliere all’interpunzione il suo 
valore di pausa principale, come in Valer. Flacc., 2, 7l: 


mox somno cessere; regunt sua sidera puppem. 


La cesura bucolica divide il verso in due parti, di cui la 
prima è doppia della seconda, sicchè il verso, piuttosto che 
una semplice unità ritmica, pare composto di una tetrapodia 
e di una dipodia, che sarebbe come il suo epodo. Forse i 
poeti busolici la presero da una cantilena popolare. Però 
ad ottenere che tra i due membri siavi minor distacco, il 
quarto piede suol essere un dattilo puro; altrimenti ambedue 
i membri terminerebbero nella stessa maniera e acquiste- 
rebbero una certa indipendenza l’uno dall'altro, sconnettendo 
il verso. Non di rado questa cesura è aiutata anche dalla 
interpunzione; per esempio, Teocrito, Id. 1, 93, e Mosco, 


2,9: 


TÒv d'ipa xw Adqvig motayeiBero: KOmpi Bapeîa. 
où Yàùp Toov voéer kai PAérfetar ws uéii Pwvd. 


Nè mancano esempi d’iato; Teocr., 1, 66; 2, 153: 


© xatà Tinverm xarà téurea | 7 xatà TTivdw. 
TadTd por d Eeiva uvonoato | fot d'ainonc. 
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Questa cesura non è però esclusiva dei poeti bucolici, ma 
trovasi anche negli altri dattilici; per esempio, A 241, TT 
721: 


XX ui UK Axum xbioc qpeciv, diiàù ue0huwv. 
“Extop, timte udyng dmrormavear; oÙdE TI ce xpi. 


Con questa Omero ama incominciare una narrazione nuova 
o una nuova fase di essa; per esempio, A 348, aùtàp ’Axu- 
Meuc; 430, aùtàp ’Oduocevs; 68 e 101, toîor d'avéom; B 
70, dig è uèv eimwy, ecc. È vero che in questi versi, ad 
onta della pausa di senso, è sempre possibile ammettere 
un'altra cesura; ma non pare naturale di separare la ce- 
sura dalla pausa, e tanto meno se in questa pausa v'abbia 
un iato, come A 578, B 218: 


maTtpì già èrinpa péperv Ati | 6ppa pui avute. 
KxupTwù rl OT©00g GUvoXxwXÉTE | aùtàp Urepoev. 


Virgilio nella poesia pastorale non seguì i modelli greci. 
Presso i Latini l’importanza della cesura semiquinaria fa- 
ceva trascurare le altre, e perciò anche nelle egloghe non 
sono frequenti versi come questi, £c/. 2, 26 e 58: 


cum placidam ventis staret mare. Non ego Daphnin. 
eheu! quid volui misero mihi? fioribus Austrum. 


Queste sono le quattro cesure che gli scrittori antichi ri- 
conoscono come legittime ‘, e un verso che mancasse di 


(1) Gli eruditi cercarono l'origine dell'esametro nei membri delle sue 
cesure principali, ma senza venire a conclusioni certe. Probabilmente esso 
non ha un'origine unica, e le sue varie cesure accennerebbero a tre for- 
mazioni diverse: la semiquinaria e quella del terzo trocheo lo indiche- 
rebbero formato da due tripodie; la semisettenaria e la bucolica dall'unione 
d'una tetrapodia e di una dipodia; la doppia cesura dopo il secondo e il 
quarto piede all'unione di tre dipodie. Questa diversità di origine spieghe- 
rebbe la grande varietà della sua struttura. 


PRPALEIORIE E PAIONO I SEI AZIONA 
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una tra queste e procedesse continuo senza una spezzatura 
principale era per essi sbagliato. 

Ennio e Lucilio composero degli esametri senza cesura, 
ma di raro; nei poeti posteriori non si trovano quasi mai. 
Il lettore avrà però osservato in questi esempi come spesso 
gli esametri abbiano tale struttura, che la cesura principale 
può essere posta in più luoghi. Per esempio il verso: 


oÙTE Tr 0Ùv motauwòv | àtEéNnv | voog’ ’Wxeavoîo 
ha la cesura semiquinaria e la seinisettenaria: 
Zeùg xudiote périote | xeXarvepég | aidépi vaiwy 


può averla dopo il terzo trocheo o dopo il quarto piede; e 
questo: 


Udc épat'* ’Apreîor | dé uér' Taxov | duri dé vieg 
può avere la semiquinaria e la bucolica, e finalmente 
dui cè TinAéog vié | udxng | àxbpntov ’Axaroi 


ammette la cesura del terzo trocheo, e là semisettenaria. 
Quali sono adunque i criterii per segnare la spezzatura prin- 
cipale del verso? In generale i due membri dell’esametro 
corrispondono ai membri del periodo grammaticale, di ma- 
niera che la pausa ritmica corrisponde alla pausa del senso 
(cfr. p. 142). Esaminando i versi di Omero troviamo che non 
v'è quasi mai interpunzione fra il quinto e il sesto piede, 
né dopo il trocheo del quarto piede, e all'opposto essi am- 
mettono una spezzatura naturale, e non di rado anche inter- 
punzione, nei posti delle quattro cesure principali. Nei poeti 
bucolici l’interpunzione dopo il quarto piede è molto più 
frequente che negli altri. Così adunque nei versi che sì 


"i uni 
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possono dividere in più maniere, la pausa di senso è cri- 
terio precipuo a determinare la cesura principale. Per es., 
questo verso: 


inferretque deos Latio, genus unde latinum 


ammette la cesura semiquinaria e la semisettenaria; ma ca- 
dendo la pausa nella seconda, terremo questa ragionevol- 
mente come principale. Quando però nella cesura semiset- 
tenaria siavi elisione, L. Miller tiene come principale la 
semiquinaria; per esempio nel verso : 


hc finis Priami | fatorwn; hic exitus illum, 


la quale non parmi buona ragione, perchè l'elisione non 
impedisce nè in greco nè in italiano la spezzatura del verso. 
Ma non in tutti gli esametri si trova una pausa di senso 
così importante, che possa indicarne la divisione. Nei versi 
che hanno più pause eguali, come: 


“Apes "Apes Bpotororré, urapove, TEIXEGITA TA, 
ovvero che non ne hanno alcuna, come: 
aùUtol Yùp opetépnor dTacgarinarv Biovto, 


la cesura nel terzo piede vuolsi riguardare come principale 
perchè è sempre la più comune. I poeti più regolari nella 
corrispondenza della cesura col senso sono quelli della scuola 
di Nunno; i più irregolari sono i satirici romani. È in ef- 
fetto sono veramente mostruosi alcuni versi di Orazio, come 


Sat. 2, 3, 188: 


Rex sum. Nil ultra quero plebeius. Et equam 
Rem imperito; at si cui videor non iustus, inulto. 
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Ma il genere satirico, tanto vicino alla prosa, giustifica ogni 
libertà ‘", e non di rado la disarmonia è cercata dal poeta 
stesso, come, per esempio, da Orazio, che scherzando fece 
questo cattivo verso, quasi per mettere alla prova il senso 
del lettore, Ep. 2, 3, 263: 


non quivis videt immodulata poemata iudex. 


Ma le quattro cesure ammesse dagli antichi non bastano 
ancora a spiegare tutte le forme dell’esametro. In Omero e 
negli altri che poetarono prima che si formasse una teoria 
metrica, e seguirono il senso spontaneo della bellezza e della 
varietà piuttosto che regole certe, si trovano molti versi, la 
cuì spezzatura naturale cade anche in altri posti, cioè : 
nell'arsi del secondo piede; per esempio : 


udvii xaxdùv | où TWwIOTÉ por TÒ xphyuov eitac. 
oUpavobev* | tpò dé u’ fixe Bed MeuxwWevoc “Hpn. 


o al termine del primo piede; per esempio: 


Ùù méoror, | Yi pera mévdog ’Ayxarida Yaîav ixdver. 
us pato. | TTatpoxAos dé gpiiw érrerreidet’ Eralpw. 


o finalmente dopo l’arsi del primo piede; per esempio: 


BAAN. | del dé mupal vexuwv kaiovto Gapetai. 


(1) Orazio ritorna più volte sul carattere prosaico della satira. Sat. 1, 
4, 42: neque si quis scribat, uti nos, sermoni propiora. 56 e segg.: his 
ego que nunc, olim que scripsit Lucilius, eripias si tempora certa modosque, 
et quod prius ordine verbum est posterius facias, preponens ultima primis, 
non ..... invenias etiam disiecti membra poeta. Sat. 2, 6, 17: Musa pe 
destris: Ep. 2, 3, 95, sermo pedestris. Quanto egli dice della sostanza sì 
può applicare anche alla forma. 
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Havvi poi qualche verso con due spezzature egualmente im- 
portanti, che lo dividono in tre membri; per esempio, Z 
181, A 164: 


Tp6éoge Atwy | Sm10ev dé dpdxuv | uécon dè yiuocipa. 
Eocetai Fiuap | éT° div mot’ dAwAN | "IMoc ipf. 


Oltre alle cesure principali che hanno un vero valore 
ritmico, bisogna osservare nell’esametro anche i luoghi dove 
terminano le singole parole. L’esametro può avere dicias- 
sette sillabe, e perciò le parole possono terminare in sedici 
posti. Queste, che si dicono cesure minori, non sono di 
poca importanza per l'andatura e il carattere del verso. Le 
eesure minori vanno considerate in relazione alla sillaba del 
piede e in relazione alle cesure principali. 

Sotto il primo aspetto le parole possono terminare nel- 
l'arsi del dattilo, o dopo il trocheo o alla fine del piede. Il 
termine in arsi dà al verso carattere energico e virile; per 
esempio, Z 514: 


. 
Luni VIVA wi SII NIN 


xarxaXidwyv, Taxéec dì modes pépov* aiya d'ETEITaA. 


Gli antichi riguardavano come una bellezza singolare le ce- 


sure sull’arsi del secondo e del quarto piede; per esempio, 
A 128: 


àodvator | mpwrn dé Atòc | Bufrdmnp àreAein. 


Le cesure trocaiche davano al verso carattere dolce e te- 
nero, e perciò sono più rare di quelle in arsi. I buoni ver- 
seggiatori evitarono quasi intieramente di terminare le pa- 
role nel secondo e nel quarto trocheo, come nel verso 
citato da Diomede e da Mario Vittorino : 


que pax longa remiserat arma novare parabant. 


ZaaBaLpi, Metrica Greca e Latina. 15 
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Tre cesure trocaiche in un verso sono cosa rara, come A 
390, Virg., Aen. 1, 89: 


ée Xpuonv qméurrovarw | dfovor | dé déòpa | Favaxti. 
Una Eurusque | Notusque | ruunt creberque | procellis. 


È bruttissimo il verso d’Orazio, Ep. 1, 9, 4, con cinque ce- 
sure trocaiche : 


dignum mente | domoque | legentis | honesta | Neronis. 


I poeti alessandrini e i bizantini, che fanno i versi molto 
regolari, evitano la minor cesura trocaica e la escludono 
quasi interamente dal trocheo del quarto piede, come quella 
che spezzava il verso in modo duro e disarmonico. In Omero 
non mancano esempi nemmeno di questa; a 241, o 140: 


vov dé uv dxAeawc “Aprruîa: | dvnpeiyavio. 
matpi T° éud micuvoq xal éuoîai | xaoirvitorarv. 


Rara è pur nei Latini, e Catullo la evitò nell’Epitalamio di 
Tetide. Ma però, dove fosse congiunta alla semiquinaria 
principale, dispiaceva meno, e non fu evitata nè da Virgilio 
nè da Ovidio; per esempio, Aen. 4, 59: 


Junoni ante omnes | cui vincla | iugalia cure. 


Se le parole terminavano troppo spesso alla fine del piede, 
il verso rimaneva slegato e monotono. Così, per esempio, 
A 214: 


UApioc eivera TROdDE' où d’ Toyeo rreigeo è’ riuîv. 


E molto peggiore è il verso di Ennio, che per giunta manca 
della cesura: 
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sparsis hastis longis campus splendet et horret. 
Come l’altro: 


miscent fida fiumina candida sanguine sparso. 


All'opposto erano lodati, secondo Diomede, i versi nei 
quali nessun piede terminasse con la parola, come questo 
due volte usato da Virgilio, Aen. 4, 129 e 11, 1: 


,s Oceanum interea surgens Aurora relinquit. 


Essendo l’esametro un metro unico, si doveva evitare 
quella cesura che l'avrebbe diviso in membri eguali, e perciò 
è raro che termini la parola col terzo piede; per esempio, 
34: 


oi dé olv Eelvoug Fidov | d6pdor fbov drravTes. 


Orazio però usa questa forma a bello studio per dare ri- 
salto ad una contrapposizione; É£p. 2, 2, 75: 


hac rabiosa fugit canis, | hac lutulenta ruit sus. 


I poeti latini posteriori ad Ennio ed a Lucilio evitarono 
di usare parole dattiliche nel terzo piede, perchè, mancando 
la cesura semiquinaria, il verso diventava troppo slegato e 
disarmonico ; per esempio, Ennio: 


disperge hostes, distrahe | diduc, divide, difter. 


Ve n’hanno due soli esempi in Lucrezio, 1, 570: 4, 491, 
e due in Orazio, Ep. 1, 18, 52: 2, 39, 4l. 

Non sono rari i versi in cui il secondo e il quarto piede 
terminano ambedue con una parola, sicchè restano divisi in 
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tre dipodie, ma per lo più alla fine del secondo piede sta 
una preposizione o altra parola strettamente legata alla se- 
guente; per esempio, H 246: 


àakpòtatov xutà xaXikév, dc èrdéoc fiev ér° aùTà. 


Fra i latini Ennio, Lucilio, Lucrezio, Cicérone usarono nel 
secondo piede anche parole dattiliche; per es., Lucr. 1, 72: 


ergo vivida vis animi pervicit et errat. 
c 
Virgilio, Orazio, Properzio, Giovenale, terminarono il se- 
condo piede soltanto con parole spondaiche; per esempio, 
Virg., Ecl. 3, 28: 


vis ergo inter nos quid possit uterque vicissim. 
o usarono il dattilo diviso in due parole; £cl. 6. 69: 
dixerit; hos tibi dant calamos, en accipe, Musa. 


Una cesura minore che preceda immediatamente una mag- 
giore, le toglie forza ed efficacia. Perciò la cesura del terzo 
trocheo e la bucolica, le quali sono già di per sè abbastanza 
deboli, non seguono mai ad un monosillabo, perchè perde- 
rebbero ogni significatò ritmico. È raro il monosillabo anche 
davanti alle cesure forti, come A 455: 


nè ET kai vdv por | T6ò° Emxpnnvov éeidwp. 
La cesura trocaica è preceduta più volte da parola ter- 
minata in uno spondeo, onde il verso procede lento e sten- 


tato; per esempio, A 388: 


fAmetinoev udeov, è di) Terereouétvov totiv. 
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I poeti posero particolar cura alla fine dell’esametro, che 
è la parte più sensibile. Evitarono anzi tutto di terminarlo 
con un monosillabo che non fosse enclitico. Il monosillabi 
usati da Omero in fine di verso sono pochissimi; per es., 
nel primo libro dell'Iliade ha cinque volte Zetg, tre volte 
xfip, una volta èò e una èiv. Eppure Omero anche in 
questa parte è il più libero dei poeti, e non ha riguardo 
di terminare in monosillabo tre versi di seguito, d 340-42. 
I poeti latini più regolari evitano anch'essi il monosillabo 
finale, e l’usano di solito per ottenere un effetto retorico ; 
per esempio, Virg., Aen. 1, 109: 3, 250 e 355: 5, 481: 
Geo. 1, 181: 


dat latus: insequitur cumulo preruptus aque mons. 
vertitur interea celum et ruit oceano nox. 

sic animis iuvenum furor additus; inde lupi ceu. 
sternitur exanimisque tremens procumbit humi bos. 
tum varie illudunt pestes. sepe exiguus mus. 


Lo stacco dell’ultimo monosillabo era però molto attenuato 
qualora gli stesse avanti un altro monosillabo; per esempio, 
Virg. Ecl. 7, 35: Geo. 1, 370: 


nunc te marmoreum pro tempore fecimus. at tu. 
at Bore® de parte trucis cum fulminat, et cum. 


Virgilio ha circa quaranta versi terminati in monosillabo 
non preceduto da altro monosillabo; Ovidio solo undici. La 
scioltezza e libertà del metro satirico ammette il monosil- 
labo assai spesso ‘’; alcune volte è cercato l’effetto comico; 
per esempio, Orazio, Ep. 2, 3: 


(1) Vedi, per es., Orazio, Sat. 1, 2, 116: 3, 5: 4, 16: 5, 59: 6, 98: 
9, 88: 2, 2, 87: 3, 92 e 135: 7, 78: Ep.1,1,8e 65: 7, 53 e 60: 12, 
5: 16, 75: 2, 2, 24: 151: 203: 3, 52: 181: 222: 432: 468. 
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parturient montes, nascetur ridiculus mus. 


La cesura minore al termine del quinto piede in maniera 
che il verso fosse chiuso da parola bisillaba, è cosa fre- 
quentissima, qualora il quinto piede sia un dattilo puro; 
per esempio: 


Bhoopev, eis dEÉ TIG dpyòc dvhp Bouinpépoc Eotw. 
at regina gravi iam dudum saucia cura, 


ma non fu ammessa dagli Alessandrini e dai Romani, se il 
quinto piede era spondaico. Omero e i più antichi poeti 
epici sono più liberi; per esempio, K 299: 


oùdèé utv oùudé Tpwòac dynvopac elao’ “ExtTwp. 


Però anche col quinto piede dattilico non v'è mai pausa di 
senso al termine del quinto piede o dopo la prima breve di 
esso, e vha buon argomento per dubitare della lezione 
quando si trovano versi come u 108, gf 111: 


GM udia Exviing akorreiw meminuévoc, dra. 
gol d'Ude uvnotpeg broxpivovta:, Tv' eidiic. 


Trovasi invece la pausa di senso dopo l’arsi del quinto 
piede; per esempio, M 400: 


e Tòv d'Alag xal TeOxpog duapinoavi” 6 utv iù. 


La chiusa più comune dell’esametro è formata da parola 
trisillaba +- <=. Dei duecento primi versi dell'Iliade ben 91 
terminano così; 49 con bisillabo - *, 35 con ionico a mi- 
nore © --, 10 con parola dattilo-spondaica - © è - * come 
xepdare6@pov, 9 con dispondeo, come puuv@ioagdai, 3 con 
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un monosillabo e 3 con parola enclitica. I Latini non ama- 
rono la chiusa ionica; perchè l’arsi del quinto piede cadeva, 
sopra la finale atona della parola precedente; per esempio, 
Lucr. 2, 77: 


augescunt alie gentes, alie minuuntur, 


e dove l’usarono, vi posero avanti parole molosse o di molte 
sillabe, anzichè parole bisillabe o anapestiche; per esempio, 
Virg., Ecl. 2, 24: Aen. 12, 419: 


Amphion Dircaeus in Acteo Aracyntho. 
ambrosie succos et odoriferam panaceam. 


I Latini evitarono altresì di chiudere il verso con parole 
di cinque sillabe, e perchè tenevano troppo uniti i due ul- 
timi piedi, e perchè in generale sono poco significative, 
come quelle che risultano o da forme sviluppate di flessione, 
o da composti con preposizioni; perciò sono poco adatte al- 
l'importanza della clausola; per esempio: 


quod si de nilo fierent, subito exorerentur. 
inter se nexu minus aut magis indupedita. 


Spiacciono meno se sono nomi proprii, come in Orazio: 
divisit medium fortissima Tyndaridarum. 


Il monosillabo non preceduto da altro monosillabo, come 
dalla fine del verso, così rimane pressochè escluso dalla fine 
del primo membro. Qualora adunque il poeta non cerchi 
un particolare effetto, saranno viziosi versi come questi, 
Virg., Aen. 4, 385; Hor., Ep. 2, 3, 4l: 


et cum frigida mors | anima seduxerit artus. 
nec facundia deseret hunc | nec lucidus ordo ; 
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e sarà invece tollerabile questo: 
simplicior quis et est? qualem me smpe licenter. 


Con le spezzature del verso si connette pure la sinalefe 
o elisione, la quale merita d'essere osservata principalmente 
nei Latini. Colla cesura semiquinaria la maggiore frequenza 
ed audacia di elisioni ha luogo nella tesi del primo piede, 
nell’arsi del secondo e in tutti i posti del quarto; per es.: 


Illum expirantem transfixo pectore flammas. 
Nimborum in patriam, loca fceta furentibus Austris. 
Incute vim ventis submersasgue obrue puppes. 


incubuere mari totumque a sedibus imis. 


I versificatori diligenti restrinsero a questi posti le eli- 
sioni più dure, cioè quelle delle sillabe lunghe e delle altre 
terminate in m. Nel terzo piede l’elisione dopo la tesi è più 
aspra di quella dopo l’arsi. Perciò Virgilio la usa nella de- 
scrizione di cose atroci o mirabili; per esempio, Aen. 2, 
745: 5, 693: 


quem non incusari amens hominumque deorumque? 
vix haec ediderat, cum effusis ignibus atra 


tempestas sine more furit. 


Tibullo, Properzio, Ovidio, Marziale non usano l’elisione 
nella tesi del terzo piede; Ovidio nei distici nemmeno in 
quella del secondo. All’opposto, nell'arsi del terzo piede, 
quando siavi la cesura semiquinaria, Virgilio, ad imitazione 
degli antichi, ed altri dopo di lui, ammettono l'elisione prin- 
cipalmente quando seguano le parole ef ac aut atque in 
ab ex; per esempio: 


vela dabant lweti et spumas salis ere ruebant ; 
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ma anche altre parole, come: 


tu mihi quodcumque hoc regni, tu sceptra Jovemque. 
contigit oppetere/ o Danum fortissime gentis. 


Se il verso ha le due cesure semiternaria e semisette- 
naria, si applicano ad esse le medesime regole dell’elisione 
che valgono per la semiquinaria, e quindi accade che si 
elidano raramente sillabe lunghe o terminate in m nella 
tesi del secondo e del quarto piede; nell’arsi varia questa 
libertà secondo i poeti. Nel quinto piede l’elisione è più fre- 
quente nella sillaba dell’arsi e della seconda breve che in 
quella della prima breve. 


Le forme metriche dell’esametro. 


Anche la libertà di contrarre in una lunga le due brevi 
del dattilo conferisce all’esametro grande varietà di forme 
e diversità di effetti. L'ultimo piede è sempre bisillabo, come 
in tutti i periodi dattilici, e per la quantità libera dell’ul- 
tima sillaba può avere forma di spondeo e di trocheo. Dove 
gli antichi credettero di trovare il sesto piede dattilico ‘, 
non intesero che Je due ultime vocali formano per sinizesi 
una sola sillaba; per esempio, 1 347: 


KukAwwy, Ti, mie oîvov, Èmel pare avdpouea xpéa, 


Cfr. C 237. Lo spondeo può inoltre sostituire il dattilo in 


(1) Vedi Scror. B, Her®aest, c. 7, p. 169. Così fatti versi erano detti 
dagli antichi daxtuAIAZOvTES 0 dolixboupote 
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ciascuno degli altri piedi, onde risultano trentadue combi- 
nazioni e altrettante forme metriche. Non tutte queste forme 
sono usate con eguale frequenza, ma qual più qual meno, 
e in misura diversa dai Greci e dai Latini. Virgilio ne ha 
soltanto diciassette. 

La forma relativamente più usata in Omero è quella dei 
cinque dattili, come: 


XAuodpuevéc Te Ouratpa, pépwv T° àrepeior drrorva. 


Il primo libro dell'Iliade tra 611 versi ne ha 120 con 
puri dattili. La contrazione delle brevi è usata più spesso 
in principio che in fine di verso, e così il verso incomincia 
in modo tranquillo e maestoso. Perciò i versi col primo o 
col secondo spondeo sono i più frequenti dopo i dattilici. 
Il primo libro dell'Iliade ne ha 98 col primo spondeo, come: 


Tig T° dip oqwe Bewwy Èpidi Euvenxe udyeodar ; 


96 col secondo, come: 


maida d’ tuoi Moai Te piinv TA 1° drrorva déyxeoda.. 


Omero mostra una predilezione per lo spondeo nel primo 
piede, benchè nell’abbondanza di forme dattiliche non sia 
questo lo schema predominante, che dicevasi dagli antichi 
cyfiua catmpixév, perchè i poeti eolici l’usarono nei loro 
dattili e fecero poi del primo spondeo un piede bisillabo con 
la quantità indifferente. Molto meno che nei due primi piedi 
trovasi lo spondeo nel terzo piede soltanto, perchè, dando 
egual termine ai due membri, se ne lasciava in qualche 
modo scoperta la divisione. Di tali versi il primo libro del- 
l'Iliade ne contiene 25; per esempio: 


unviv derde- Bed TTnAntadew ’AxiAfioc. 
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Questa forma dicevasi gar’ èvérAiov, perché simile al ritmo 
anapestico, che usavasi nelle processioni e nelle danze ar- 
mate. Più spesso che nel terzo piede Omero ha lo spondeo 
nel quarto, che è il primo del secondo membro; per es.: 


Ai) d'akéwy Tapà Aîva moiuphrotoBoro Va\doong. 


Nel primo libro dell'Iliade ve ne sono 51. Lo spondeo non 
sì usa ordinariamente nel quarto piede dei versì con cesura 
bucolica, come dicemmo parlando di questa. 

Nel quinto piede, a cui segue l’ultimo spondeo, trovasi 
di regola il dattilo puro. I poeti usano lo spondeo quando 
cercano l’effetto di cosa grave e pesante; per esempio, A 
600: 


ws Fidov “Hopaotov diù dwuata Tormvvovia. 


Questo dicevasi tpémog omovderdZwv. Il primo libro del- 
l’Iliade ha 25 versi spondaici, dei quali 10 col solo spon- 
deo del quinto piede e gli altri 15 con più spondei. Questi 
versi sogliono terminare con parola quadrisillaba, come: 


aZiuevor Ag viòv éxnBoiov ’ArròA)wva 


e così Qwpnx0fvar, iXadokovto, wpun®noay, ecc. La cesura 
dopo il quinto spondeo, come vedemmo, è rara in Omero, 
non ammessa dagli altri poeti. Il quarto piede nei versi spon- 
daici è di regola un dattilo puro, altrimenti ne verrebbe 
una gravità intollerabile. Così fecero i poeti più regolari, 
come Callimaco, Nicandro, Oppiano; Omero è più libero e 
non manca di versi terminati con tre spondei; per esempio, 
A 226: 


oÙTE mot’ èq rmoieuov diua Maw Bwpnxonvar. 
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Il verso spondaico era di moda presso gli Alessandrini, 
ma più tardi fu abbandonato, e non si trova più nella scuola 
di Nonno. 

Rispetto alle combinazioni degli spondei nei vari piedi 
potremo averne un'idea da quelle del primo libro dell'Iliade 
che qui recheremo. In questi esempi i numeri che prece- 
dono ciascun verso indicano il posto degli spondei; i numeri 
fra parentesi al termine dei versi mostrano quante volte lo 
schema è ripetuto nei 511 versi del primo libro : 


. dAloùx ’Atpeidn "Arauéuvovi fivdave Buuù (48) 


do n 


TÒE' Wuorgiv Exwv dupnpepéa Te papétpnv (15) 


Doni 


. 'Atpeida dé udhiota duw xoguntope Xawy (31) 

. alév Tor TÀ Kkdx° toTÌ gpida qpeoì uavteveooar (5) 
. Gy dmovoothoenv el kev Bavatév Ye guroruev (15) 
. oU)opévny, ff uupi ’Axaroîg diye' EOnxev (39) 

. GTéupuat' Exwv èv xepolv ExnBolouv ’AmtéAiwwvog (4) 
dAX° dive dioreveg TfatpdxkAerc, EEare xoupnv (3) 

. oî dé mavnuépior uorrf Bedv fAdokovto (2) 

oUTe mot’ è< néXeuov dua Xaù Bwpnx0fva: (1) 


Cere: e PRO A 
GU Ca wo di 


w 


. moXAdg d'ipeiuoug wuyas "Aid: mpofayev (5) 
. tE 00 dij TÀ mpùwra diaothTNv épicavie (18) 


È) 


. Atpeiòbns Te dvat dvòbpwv kai dîog ’AxiXAevg (9) 


xo do 


un vù Tor où xpaioun oxfmpov xal otéuua Beoîo (6) 
. © yàp div, ’Atpeiòn, vov votata Awfhgaro (1) 
. pos Te deùv uaxdpwv, mpéc Te Avant dvapwrwy (1) 


SOC GORE DS oDa: a er 
Sei erre) Goluoo: DI: Pe: pe 


a Uto 


. al KéÉv mu dpvuv xkvicons alywòv Te Tedeiwv (1). 


Le altre combinazioni non sì trovano nel primo libro e 
s'incontrano rarissimamente negli altri; Omero però ha dei 
versi tutti spondaici, come A 130, W 221: 


°Atpeidng' TO d'adt’ Èx dippou rfouvaZeéoenv. 
yuxiv xixAnoxwyv TfatpoxAffog derdoîo. 


Nonno e i suoi imitateri non usarono mai due spondei di 
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seguito, onde il verso acquistava grande leggerezza e vo- 
lubilità, accresciuta ancor più dalla cesura trocaica. In ge- 
nerale l’uso del dattilo puro andò sempre guadagnando su 
quello dello spondeo, di maniera che, mentre nell’Odissea 
vè uno spondeo su due dattili e tre quarti, in Apollonio 
ne troviamo uno su tre dattili e tre ottavi, in Nonno uno 
su cinque dattili e tre ottavi. Il verso divenne così più ra- 


pilo e sonoro, ma ad un tempo meno vario che in Omero,, 


il quale, con la sua vena spontanea e non frenata da re- 
gole, non evita certe durezze, le quali però dovevano es- 
sere attenuate dalla cantilena. Del resto, anche fra le parti 
dei poemi omerici trovasi molta diversità; basta paragonare 
le più antiche, come il primo libro dell’Zltade, con le più 
tarde, come il ventiquattresimo. 

Il latino, a paragone del greco, ha un numero molto mi- 
nore di forme dattiliche e molto maggiore di spondaiche. 
Perciò 1 poeti latini riservarono i dattili alla fine ed al 
principio dell’esametro, quasi per dare al verso il suo ca- 
rattere nelle parti importanti, ma nel mezzo abbondarono 
di spondei. I dattili puri sono usati di raro, nel descrivere 
cosa rapida ed impetuosa; per esempio: 


quadrupedante putrem sonitu quatit ungula campum. 


at tuba terribilem sonitum procul aere canoro. 
Ovvero grande e magnifica, come nel verso: 
panditur interea domus omnipotentis Olympi. 


Il primo piede per lo più è dattilico; se era uno spondeo, 
evitavasi di terminare con esso la parola, e sono rari ì versi 
come questo di Virg., Georg. 4, 5: 


mores et studia et populos et proelia dicam. 


» 


__ 2.955 Men 
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Il tipo più bello di esametro tenevasi quello, che avesse 
tre dattili nel primo, secondo e quinto piede, e gli altri tre 
spondei. Così cominciano l’Eneide e le Metamorfosi : 


Arma virumque cano Troiae qui primus ab oris. 
In nova fert animus mutatas dicere formas. 


L'esametro spondaico fu molto di moda anche a Roma 
‘per imitazione degli Alessandrini ‘“, e Catullo nelle Nozze 
di Peleo ne ha tre di seguito, v. 78-80; ma poi anche fra 
i Latini andò in disuso, e dei poeti più tardi Giovenale sol- 
tanto ne ha trentacinque. Anche in latino lo spondaico suol 
terminare in un tetrasillabo; per esempio, Virg., Aen. 3, 
517: Ecl. 4, 49: 


armatumque auro circumspicit Oriona. 
cara Deum soboles, magni Jovis incrementum. 


e sempre così lo usarono Orazio e Properzio. Gli altri più 
raramente anche con un trisillabo. Rarissime volte un verso 
spondaico termina con un monosillabo, come in Ennio e 
Lucrezio: 


dono ducite doque volentibu’ cum magnis dis. 
matris et ingrati genitoribus inventi sint. 


e Virgilio, imitando Ennio, Aen. 3, 12: 
cum sociis gnatoque, Penatibus et magnis dis. 


Composti di tutti spondei si trovano due esempi in Ennio 
e Catullo, 116, 3: 


Olli respondit rex Albai Longai. 


° 


Qui te lenirem vobis, neu conarere. 


(1) Vedi Cic. ad Attic. 3, 2, 


LE FORME METRICHE DELL’ESAMETRO 239 


Del resto, secondo Mario Vittorino, 2, 2: heroi versus 
vitiosi habentur qui ex solis dactylis vel qui ex solis spondeis 
constant, quia in talibus aut gravis tarditas aut velocitas 
nimia vitiosa est. 

Per dare un'idea dei tipi diversi predominanti in greco 
e in latino prendiamo i cento primi versi dell’Iliade e i 
cento primi dell’Eneide, e negli schemi seguenti poniamo 
a sinistra il numero di volte che ciascun tipo ritorna nei 
cento versi di Omero e a destra in quelli di Virgilio: 


Iliade Eneide 
(20) UU UU UU UU «vu — (0) 
7) - - uv uu vu vu 18) 
(12) UU — = UU UU evi — (1) 
I — — s«+Uveivvaa UV (4) 
0 Lo ae eu a (0) 
i ale. 206 ae o 1) 
(3) LUU UU — | UU vu — (5) 
(5 cvvavuvivuio «vue £ 19) 
Bi UU re mae sug 2 
4) -- uu Suu vu 2 (3) 
(3° o «i fade LU SOG (3) 
i) cudgra sleale: dad@ 4,8 LO) 
(2) ce ce0u a ela ale MII 
(8) UU uu UU UU — — — È (0) 
1) evo - C- VU uv (5) 
Il. Uve sVusdbvaa a (0) 
I) uu vu — | — — uu. Yo (16) 
i «sl dà sario ci 


IC 


UP ii a nea (0) 

Da questo confronto apparisce abbastanza chiaramente che 
ì tipi più frequenti in Omero sono tra i più rari in Virgilio 
e viceversa. Dei cinque tipi omerici che mancano in Vir- 
gilio tre sono spondaici, uno il dattilo puro, uno con gli 
spondei nel primo e nel secondo piede. 


- 
ra 


. ti 
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Le percussioni dell'esametro. 


L'esametro è composto di due membri, ciascuno dei quali 
deve avere una percussione più forte delle altre, che gli 
dia l'impronta dell'unità ritmica. Noi però non sappiamo 
se le due percussioni cadessero sempre negli stessi piedi o 
se variassero di posto, e non possiamo discorrerne che per 
conghiettura. Nei versi composti di membri eguali divisi da 
una cesura costante è ragionevole che la percussione ca- 
desse sempre allo stesso posto, come negli ottonarii e nei 
decasillabi italiani gli accenti stanno sempre sulle stesse 
sillabe. Ma in un verso come l’'esametro, con la cesura mo- 
bile e i membri di varia grandezza, la stabilità della per- 
cussione avrebbe prodotto una tediosa monotonia ‘. La 
percussione era designata probabilmente dalla sillaba più signi- 
ficativa di ciascun membro, e perciò mutava di posto, con- 
tribuendo anch'essa con gli altri elementi alla varietà 
dell’esametro. Per esempio, versi come A 37, 39: 


KAOGI ueu ’Aprupétor’, èc Xpuonv duqiBéBnxac, 
Zuwv@0ed, ei moté TOI XYapievt® Èni vndv Epeya, 


__ 


(1) Il Kircanorr, trattando intorno all'accento dell'esametro eroico, volle 
dedurre dalla melodia dell'Inno alla Musa, che ci è conservata, che le 
due percussioni cadessero sempre vicino alla cesura: perciò nelle quattro 
cesure sarebbero distribuite così: 


“vue. vuvilvuitvu- _ 


vuevuly viIuv-vv-t 


MEVIO PECOLO PELO TG ILA uvluv-- 


vl Vu viuiuo. Lu. 


In queste quattro cesure non vi sarebbero adunque che due combinazioni. 
Ma forse il KircHHorF prese per regola generale un caso particolare. 
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è verisimile che avessero la percussione principale del primo 
membro sopra la prima sillaba. Invece A 106: 


udvii xakùyv, OÙ TUNTOTE uor TÒ Mpiyuov elmac 


è ragionevole che l'avesse nella seconda arsi, e finalmente 
A 148 sulla terza: 


Ttòv d'Ap Urddpa idv mpocépn médag wxùc Axmievc. 


Eguale varietà dev’esservi stata nel secondo membro dei 
versi omerici. Ma nei Latini, incominciando dall’età d’Au- 
gusto, e nei Bizantini, quando incomincia a farsi valere l’ac- 
cento, la percussione del secondo membro pare legata al 
quinto piede. In effetto le leggi dell’accentuazione latina, 
che lasciano atona la sillaba finale e nei polisillabi fissano 
l'accento sulla penultima lunga, ebbero per effetto che l’ac- 
cento cadesse sopra la quinta arsi tutte le volte che il 
verso terminasse con parola trisillaba ; per esempio, /uctuque 
refugi, ed anche bisillaba non preceduta da altra bisillaba, 
per esempio, misérrima vidi. A queste combinazioni natu- 
rali del latino s’aggiunse lo studio evidente nei poeti di evi- 
tare quelle altre, che avrebbero spostato l’accento dalla 
quinta arsi. Virgilio e Ovidio non ammettono quasi altra 
chiusa che la bisillaba e la trisillaba; la monosillaba pre- 
ceduta da parola giambica solo per ottenere particolari ef- 
fetti, come il procumbit humi bos che abbiamo recato sopra. 
Erano giudicate brutte, e perciò sono rare, clausole come 
queste : 


et quo quaeque modo fierent opera sine divum. 
propter egestatem linguae et rerum novitatem. 


benchè i buoni poeti abbiamo saputo adoperare a proposito 


ZAMBALDI, Metrica Greca e Latina. 16 
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anche queste forme disarmoniche, come Virgilio, Aen. 4, 
667: 


lamentis gemituque et femineo ululatu. 
E Ovidio: 
et bis io Arethusa, vocavit, io Arethusa. 


I poeti satirici, i quali, anzichè evitare gli esametri sgan- 
gherati, spesso li cercano a bella posta, usano libertà mag- 
giori anche in questa parte. In Orazio troviamo, per es., 
di così fatti versi, Sat. 1, 7, l3eseg.: 


ira fuit capitalis ut ultima divideret mors, 
non aliam ob causam nisi quod virtus in utroque. 


Lo studio dei Latini di conciliare l'accento con la per- 
cussione del quinto piede sì trova pure negli epici bizantini 
della scuola di Nonno, il quale chiude una sola volta il 
verso con le parole àkorriv è\koaca. Invece non evita le 
chiuse meidù yaliva, orwmfg ’Ivdòv e simili, perchè in questi 
casì l'accento grammaticale, venendo dopo la sillaba colpita 
dalla percussione, perde gran parte della sua forza. 

Ma nella prima parte dell’esametro i Latini, non che cer- 
care la coincidenza dell’accento con la percussione, si stu- 
diavano piuttosto di evitarla; e se l’accento cadeva sopra 
la seconda arsi in parola terminata a forma di dattilo, il 
verso non piaceva; per esempio: 


irreparabilis abstulerit iam praeterita aetas. 
celso péctore, saepe iubam quassat simul altam. 
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L’esametro nella lirica. 


L’uso continuato dell’esametro dattilico fu proprio soltanto 
dei poeti lirici più antichi. La poesia religiosa dei vépot 
aveva carattere epico, e perciò Terpandro, autore princi- 
pale di quel genere, usò questo metro (vedi nell’ Anthologia 
lyrica del Bergk, /r. 5 e 6), e ad imitazione di lui i poeti 
nomici più tardi, Timoteo, il quale, secondo Suida, compose 
véuoug dr érùv, Filosseno e Teleste. I poeti lirici Alemano, 
Stesicoro, Ibico, che trattarono soggetti epici, usarono anche 
l'esametro continuato (vedi Alcmano, fr. 26, 27, 40, 41], 
42), ma per lo più diedero al ritmo dattilico maggiore va- 
rietà e composero strofe di varii membri. L’esametro unito 
al pentametro rimase poi sempre il metro dell'elegia, e in 
questa la sua struttura non differisce da quella dell’epos. 
Archiloco, il più antico poeta lirico, lo usò pure unito in 
un distico a tripodie e tetrapodie dattiliche, di che ci re- 
stano esempi nelle imitazioni di Orazio, carm. 4, 7: 1, 7 
e 28. Nei cori del drama l’esametro continuato si trova 
soltanto in Sofocle, Trachkin. 1009-1013: Philoct. 839-842, 
e in Euripide, Suppl. 271-274 (Seneca, Med. 110-15: Oed. 
2338-38, 403 e segg.). In generale l’esametro nel drama è 
raro, e s'accompagna ad altri metri dattilici o giambo-tro- 
caici; ritorna però quasi sempre quando si riportano oracoli, 
che da tempo antichissimo erano dati in questo metro, e 
perciò chiamavasi anche mu@ix6v; per esempio, Eurip., Mec. 
75; Aristof., Equ. 197 e segg.: 1015 e segg.: Pax, 1063: 
Av. 992 e segg.: Lysistr. 770 e segg. 

Gli esametri lirici hanno in generale carattere diverso 
dagli eroici; i loro membri non sono tanto fusi insieme in 
una semplice unità ritmica, ma restano più sciolti; e quindi 
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apparisce più naturale la loro unione con altri membri dat- 
tilici e con esametri acataletti, i quali o formano parte d’un 
periodo maggiore, o hanno la chiusa logaedica - \%; per 
esempio, Soph., Oed. R. 156 e segg. Questa maggiore in- 
dipendenza dei due membri è pure indicata dalla rarità 
dello spondeo sostituito al dattilo, e dal predominio della 
forma pura; per esempio, Stesicoro, fr. 8 e Ibico, fr. 2 i 


’AéMog d’ Yrrepiovidac dérac toxatépavev. 
UOITE Pepéelurog Îimmog dedio@dpoc èrri Ynpas. 


Perciò ì grammatici scrissero in due linee gli esametri 
del drama. Se però debbano seguire la misura a monopodie 
o a dipodie non è sempre facile a definire. Versi con la 
cesura al termine del terzo piede, come Soph., Oed. AR. 151: 


Db Aids &duerts padri | Tis mote TAG mOMUXPUoov 


accennano all'unione di due tripodie, a cui non è applica- 
bile altra misura che la monopodica, laddove poco appresso 
il verso 158: 


elmé uor © xpuoéag Téxvov éArmidoc | diuBpote ®dua 
accenna all'unione di una tetrapodia e di una dipodia, che 
sì possono misurare a dipodie. Alcuni scrittori ammettendo 
la misura dipodica come la più comune, non lo chiamano 
esametro ma esapodia dattilica, la quale seguendo quella mi- 
sura dovrebbesi interpretare come un trimetro, 


L’esametro dattilico acataletto, cioè terminato in 
due brevi, ha il nome di hexametrum Ibycium, dal 
poeta Ibico del quale rimane un esempio; fr. 4: 


alei u° W% ide Gupuè Tavumtepog we ka Toppupic. 
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Servio dà questo esempio latino: 
Sidera pallida diffugiunt face territa luminis. 


Trovasi qua e là sparso nel drama e unito ad altre misure 
dattiliche; per esempio, Soph., £%. 133: Oed. AR. 156; 
Eurip., Suppl. 276: Heracl. 615: Med. 135; Aristof., 
Nub. 279. Abbiamo detto che nessun periodo ritmico può 
terminare con due brevi, e perciò l’esametro acataletto sarà 
da riguardare sempre come due membri d’un periodo mag- 
giore che si chiude nei membri seguenti, o dove la natura 
del ritmo lo permetta, dovrà essere interpretato come una 
serie dattilica logaedica, terminata cioè in una dipodia tro- 
calca catalettica: 


UU VU UU UU UU ww. 


L'esametro dattilico catalettico in una sillaba è 
detto uétpov XoipiXerov od anche Arpiderov, ma non è chiaro 
da quali persone ricevesse cotesti nomi ‘. Si trova nei soli 
componimenti dattilo-epitriti e la sua forma regolare ha il 
terzo piede spondaico e l’ultima sillaba ancipite : 


n 34 II ed cn MIS 


sicchè mostra chiaramente d'essere l'unione di due tripodie; 
per esempio, Simonide, ff. 57: 


devdor tmotapoîor | dvdegi T’ elapivoîc. Aron bach: pe dns 


La cesura però si trova anche dopo l’arsi del terzo piede; 
per esempio, Aristof., Pax 775: 


Mo0ga cù uèv moréuoug | drruoauévn uer’ éuoo 





(1) Vedi il NAKE ad Choerilum, p. 257 e segg. 
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e in Diomede, p. 495: 


optima Calliope miranda poematibus. 


Non di rado manca ogni cesura; per esempio, Aristof., 
Nub. 475 e Pind., Pyth. 3, 21: 


dEra of ppevi cuufovreuvcouevouc uerà doî. 
FOTI dé mOXov év dv@pwrroro: UuataròTatOv. 


Un'esapodia dattilica, misurata probabilmente a dipodie, sì 
trova in un unico esempio d’Anacreonte, fr. 69 : 


Ii VU VU — 


xa\Mixouot xodpor Aids wpyxnoavt® éiappuc. 


Il verso elegiaco. 


Il verso che suolsi chiamare pentametro elegiaco è ve- 
ramente un esametro dattilico, composto di due membri 
catalettici in una sillaba !. Nel primo membro i due dattili 


(1) Il nome di pentametro fu dato a questo verso fino da tempi anti- 
chissimi, perchè così fu chiamato da Hermenesianar, contemporaneo di 
Aristosseno; vedi Athen. 13, p. 598. I metrici posteriori, perduto ogni 
significato del suo valore ritmico, ne fecero l’assurda divisione in due dat- 
tili, uno spondeo e due anapesti. Cfr. QuintILIANO, 9, 4,98; TERENZIANO, 
v. 1757; DiomepE, p. 508; ScHot., HerA., p. 172, o ancora più assurda- 
mente riunirono in un piede le due cesure. Eppure non erano ignari della 
pausa e del suo valore ritmico; per es., Agostino, De mus. 4, 14: cum 
duo constituuntur non pleni pedes, unus in capite, alter in fine, qualis 
iste est: « gentiles nostros inter oberrat equos ». Sensisti enim, ut opinor, 
me post quinque syllabas longas moram duorum temporum siluisse, et 
tantundem in fine silentium est. 
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possono essere sostituiti dallo spondeo, nel secondo si man- 
tengono puri. Il terzo ed il sesto piede sono compiuti da 
una pausa di due tempi. Il verso elegiaco segue pertanto 
questo schema: È 

dotol BovAovTtar xpnuaor Tmerdduevor. 

me legat et lecto carmine doctus amet. 


Col primo membro termina regolarmente la parola e l’ul- 
tima sillaba è lunga. Fra i due membri non v'è iato nè sil- 
laba ancipite. Invece è ammessa l’elisione, che non è rara 
mei poeti più antichi; per esempio, Callino, v. 2 e 9: 


Ù véor; oùd’ aldeîco’ dupirmepixtiovac, 
Moîpar èmxAiwowo” dik TIG ÎiBÙc Trw. 


Ma più tardi si usò raramente. Dei Latini la usa Catullo; 
per esempio, 68, 10: 


muneraque et Musarum hinc petis et Veneris. 


ib. 90: 77, 4: 87, 8: 88, 6 e 82: 90, 4: 91, 10: 99, 12. 
Ovidio e Tibullo non la usarono mai. Vi sono rarissimi 
esempi dei due membri uniti in una parola, e in questo caso 
la cesura cade fra le due parti d’un composto. Efestione, 
p. 53, ci conservò un verso di Callimaco e Mario Vittorino, 
3, 6, un altro d’autore ignoto: 


lepà vOv dé Atooxoupidew Yeven. 
Yueîg d'ele ‘EMMNo.rmovtov amomAéopuev. 


In questo caso la lunga del terzo piede doveva essere pro- 
tratta per tov fino alla durata d'un intero dattilo, o il 
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composto si doveva separare, come vuol Mario Vittorino, 
che legge “EMng movtov e 


ù Venerunt inter | lunia sancta polo. 


Rari sono pure gli esempi classici d’iato e di sillaba anci- 
pite, che possono essere giustificati dalla lunga pausa; per 
esempio, Teognide, v. 478 e 2: 


OÙTE TI Yùp wM@w | oùte XMinv puedùw. 
Agcouar apydpuevog | dd’ àarotmavduevoc. 


poi v. 440, 1066, 1232; Esch., Suppl. 550; Eurip., On. 
1436; Hel. 1479, Suppl. 280. In tempi più tardi vi fu chi 
considerò i due membri come separati, ambedue con sillaba 
ancipite ‘; per esempio: 


hoc mihi tam grandé munus habere datur, 


e questa teoria fu seguita da alcuni poeti greci, per es., 
da Gregorio Nazianzeno nell’Inno a Cristo. 

Il pentametro greco, principalmente quello delle più an- 
tiche elegie, non segue più regole di quante ne abbiamo 
ricordate finora. Solo evitavasi che ogni piede corrispon- 
desse ad una parola, essendo brutti i versi eguali a questo 
di Teognide, 448: 


oUTtw6G Warren vOv oùdevòc dios el. 
Ma i poeti elegiaci latini, e più di tutti Ovidio, vi aggiun- 
(1) ELIAS, 79, insegna: cuviotata ÈK mevonmpuepivòv Toudv éxatépag 


èxovong cuMiaBnv àbidpopov. Vedi DiomeDe, 502; TERENZIANO, v. 1717; 
Mar. Vict. 3, 5, 20. 
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sero altre finezze che lo resero più armonico ed atto alla 
recitazione. L'ultima sillaba, come in ogni altro verso, è 
ancipite, ma i latini anteposero la lunga e Ovidio evitò le 
vocali brevi non chiuse da consonante, come, per esempio, 
nel verso di Catullo, 67, 2: 


salve teque bona Juppiter auctet ope, 


parendo questa vocale troppo leggera per tener luogo d'un 
piede intero. Nel primo membro i latini amarono usare nel 
primo piede il dattilo e nel secondo lo spondeo; per es.: 


n \/\/ 514 an \/\/ > 


non quererer tardos ire relicta dies. 


Fino al termine del primo secolo dopo Cristo non si usò 
nel secondo piede un vocabolo dattilico e molto meno uno 


spondaico. Ve n’ha solo qualche esempio in Catullo, 76, 26: 
92, 2: 93, 2: 


; | ARE 5 Lu cose 
o di, reddite mi hoc pro pietate mea. - = 


de me: Lesbia me dispeream nisi amat.-- —*% © 


— 


nec scire utrum sis albus an ater homo.- — -— — = 


Nel secondo membro Ovidio evitò pure l’elisione di vo- 
cali lunghe o d'una finale in m, salvo davanti alle due 
forme verbali es, est, che si univano alla parola precedente. 
Alla fine dei due membri il monosillabo non è frequente 
neppure in greco; però non sì evitavano i monosillabi che 
s'appoggiano alla parola precedente o sono uniti ad essa per 
elisione; per esempio, Teognide, 102, 414, 520: 


Kupve* ti d' Eot° Bperog derlòc dvip piioc dv. 
ttayer, Wor' eimeîv dervòv Èrr0g Tepì 009. 
use cò pèv xaremwe, wc yareme dè ud eù. 
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Ma i più accurati fra i poeti latini non ammettono in fine 
di pentametro nessun monosillabo preceduto da polisillabi, 
salvo le due parole es, est che abbiamo detto pronunziarsi 
con aferesi unite alla precedente; per esempio, Propert. 3, 
33, 14 e Catul. 68, 30: 


Juppiter, idcirco facta superba mea st. 
Id, Mani, non est turpe, magis miserumst. 


Catullo un po’ più liberamente, 76, 8: 
aut facere hacc a te, dictaque factaque sunt. 


I poeti greci, e dei latini Catullo e Tibullo, chiusero il verso 
anche con parola di tre o più sillabe; per esempio, Teogn. 
2, Catul. 65, 10: 


Ancona: dpxouevoc oùd’ arroraudpevoc 
nunguam ego te, vita frater amabilior. 


Ma Tibullo e molto più Ovidio chiusero quasi sempre il pen- 
tametro con un bisillabo giambico, e così, evitando ogni ce- 
sura nell'arsi, diedero al verso molta leggerezza e facilità, e 
nello stesso tempo combinarono l'accento della parola con 
l’arsi del penultimo dattilo, mentre per le regole dell'ac- 
centuazione latina anche nel primo dattilo del secondo 
membro l'accento cadeva sull’arsij per esempio : 


arte leves currus arte regéndus amor. 
sed puer est; aetas mòllis et Apta regi. 
atque animus placida contudit arte feros. 


I poeti latini cercarono altresì una certa corrispondenza fra 
le due parti del pentametro, e, per esempio, terminarono il 
primo membro con l'aggettivo e il secondo col sostantivo: 


x 


So 
> 
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nec quererer tardos ire relicta dies 


o disposero due sostantivi e due aggettivi incrociati o alter- 
nati nei due membri, come: 


res est solliciti plena timoris amor. 
Thracia nocturno tangere castra dolo. 


Queste corrispondenze cagionarono naturalmente molte as- 
sonanze o rime monosillabiche, delle quali il pentametro 
abbonda; per esempio: 


ponitur ad patrios barbara praeda deos. 
irascor votis heu'levis ipse meis. 


Il pentametro non è metro che si presti all'uso conti- 
nuato, ma fino dai tempi più antichi apparisce unito all'e- 
sametro nel distico elegiaco. Il distico è l’unione di due 
esametri, nel secondo dei quali la doppia catalessi rompe 
l'andatura eroica incominciata nel primo e toglie il carat- 
tere tranquillo e continuato della narrazione epica. Per dare 
al distico maggiore impronta di unità si evitò l’esametro 
spondaico, perchè gli spondei fanno l'impressione della chiusa, 
laddove la chiusa del distico sta nel pentametro. Alla fine 
del metro non v'è mai elisione col verso seguente; anzi 
neì latini alla fine del distico suol esservi interpunzione, 
salvo motivi particolari, come nella enumerazione di più 
cose, o dove sono accumulati gli epiteti o quando v'è pa- 
rentesi (vedi, per es., Ovid., Her. 1, 91-93: 12, 62-64). 

Il distico elegiaco è il primo passo dall’esametro conti- 
nuato all’aggruppamento della strofa e fu la prima forma 
lirica che manifestò gli affetti dell'animo commosso. Ben 
dipinse lo Schiller il carattere dei due versi nel suo di- 
stico: 
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Sgorga l’acqua nel primo e s'inalza in diritta colonna, 


Nell’altro a terra melodiosa cade (1. 


Il nome più antico del distico non differisce da quello 
dell’esametro; Solone 1, 2 e Teognide 20 e 22 lo chiamano 
ém. In Tucidide 1, 132 è detto per la prima volta Èxe- 
yeîov, parola derivata da È\eyog, che significa una melodia 
lamentevole. Gli antichi derivano &Xeyog da È Mére, È Mére È, 
cioè quasi un invito al lamento. Altre etimologie furono 
proposte, cioè eù Néreww, Èieoc, e perfino l'armeno elé gn, 
che significa la canna del flauto. Forse l'etimologia vera era 
in qualche parola lidia, perchè l'elegia deriva dai vbuor 
degli aulodi ed è verosimile che gli strumenti da fiato siano 
di origine asiatica. Certo la Jonia fu il paese dove più fu 
coltivata l’elegia, che era cantata al suono dei flauti ‘*. Gli 
antichi s'accordano nel definire come triste e lamentevole 
la melodia dei flauti e l’elegia che serviva di testo ‘#. Ma 
i monumenti più antichi che ci restano dell’elegia sono 
quelli di Callino, che scuote gli Efesii dalla incurante fiac- 
chezza all’energica resistenza contro i nemici della patria, 
e quelli di Tirteo, che nelle turbolenze di Sparta e nei pe- 
ricoli della guerra messenica esorta i cittadini al valore e 
alla disciplina degli ordini antichi. Questo carattere guer- 
resco dell’elegia deriva forse da quei canti dei flauti, con 
cui i Lidii andavano alla battaglia ‘. Archiloco invece canta 


(1) Im Hexameter steigt des Springquells flissige Siiule, 
Im Pentameter drauf fàllt sie melodisch herab. 

(2) PLUTARCH., De mus., c. 8, tv apx éieyeta ueuerorromuéva oi aù- 
\Awdol dov. 

(3) Pausania, 10, 7, 5: uéAn fiv addév tà oKUApwrndéTtaTta Kai ÈXeyeîa 
mpocgdéueva Toîg aùroîc. Cfr. PLotIts, p. 509; Vicroris. 3, 4, 21; ProcLOS, 
Chrest., p. 282; Svm., v. ÉXeryog. 

(4) Vedi il Cesar, De carminis Gracorum elegiaci origine el notione. 
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le proprie lotte col destino, e ì casi della sua vita agitata. 
Questi sono i primi autori di elegie che noi conosciamo; 
ma probabilmente l'inventore è più antico. Plutarco, De 
mus. 3, 4, 15, nomina fra i più antichi Klonas, poeta del 
Peloponneso o di Beozia, secondo altri di Rhegion. Segue 
il tetro Mimnermo, che piange il suo amore e i perduti di- 
letti della gioventù, e in questo troviamo il carattere che 
gli antichi attribuiscono all’elegia, la quale fu poi il metro 
proprio dei lamenti e delle iscrizioni funebri ‘, e poi delle 
votive, émwwpdupara avagnuatixàa. Quando l’elegia prese questo 
tono, principalmente con Simonide, pare che assumesse anche 
il nome di èXeyeia, mentre nel fatto essa fu presso gli Joni 
la prima ed unica forma lirica ed espressione di tutti gli 
affetti individuali. Questa varietà di caratteri crebbe ancor 
più dopo che l’elegia fu recitata (faywdeîtar), come attesta 
Ateneo, 14, 632, delle elegie parenetiche di Senofane, So- 
lone, Teognide, Focilide, Periandro, dove è piuttosto l’espres- 
sione tranquilla della sapienza politica e della riflessione fi- 
losofica. Gli Alessandrini e i Romani usarono l’elegia per 
cantare l’amore e per i racconti mitici amorosi. 

Il pentametro solo, scompagnato dall’esametro, è raro e 
si trova sparso nei canti dramatici ‘. Più tardi in Ausonio, 
nelle Sentenze di Talete, e in Filippo, scrittore di epi- 
grammi (Anthol. XIII, 1), che ha cinque pentametri chiusi 
da uno tutto spondaico. Petronio, c. 34, usò due esametri 
con un pentametro. Dionysius Chalcus compose distici po- 
nendo prima il pentametro e poi l’esametro !. 


(1) ’Emypdupata èmundera Aristosseno in PLUT., De mus., ricorda ì 
véuor emibuBior di Olimpo. 

(2) Vedi, per es. EscH., Ag. 1022; Choeph. 380: Eum. 961: Suppl. 
550; Eurip., Hel 1480: 1497: Iph. Taur. 1235: Cycl. 74; ArIistor. Nubd. 
1158. 

(3) Vedi Athen. 15, 602 ce. — Cfr. il Kaiper, Epigr. gr. 701 e segg. 
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Gl’ipermetri dattilici. 


Si dicono ipermetri dattilici i periodi maggiori di sei piedi, 
che furono introdotti nella poesia dai lirici doriesi Alemano 
Stesicoro ed Ibico e accettati in parte nella lirica drama- 
tica, principalmente da Eschilo. Gl’ipermetri non possono 
essere certamente periodi semplici, ma, per ragione più forte 
dell’esametro, composti di membri minori. I quali però erano 
uniti più strettamente che nei periodi trocaici ed anapestici, 
perchè in questi la cesura cade regolarmente alla metà del 
verso, laddove negli ipermetri dattilici essa trovasi spesso 
dopo l’arsi del terzo piede, di guisa che il secondo membro 
ha l'apparenza d’un ritmo anapestico. I piedi puri che pre- 
dominano negli ipermetri sembrano indicare la natura ciclica 
del dattilo e la misura a dipodie. Gl'ipermetri usati sono: 

il tetrametro acataletto, composto di due tetrapodie, 
la prima acataletta e la seconda terminata in due sillabe : 


ne «uo 
II INI AI MU NN IV SVI —— 


Zagapidag x6vdpov Te kai aykpidag | dAla TE méupata xal pedi xAwpov. 


Stesich., fr. 2; Alcm., fr. 34; Eurip., Andr. 1173: Heracl. 
613; 

il tetrametro catalettico, con la seconda tetrapodia 
catalettica in una sillaba, detto anche metrum Ibycium 


per l’uso frequente che ne fece questo poeta. Aristof., Rane, 
875: 


ii 
II MII VI IA VII VU VU mo 


delvotATOV OTOUdTOLV mopicacda1 fhiuata kai taparmpiouat’ èmùv. 


Servio ci dà un esempio latino, Cent., p. 369: 
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versiculos tibi dactylicos ceciini puer optime quos facias. 


il tetrametro brachicataletto è una ettapodia 
terminata in due sillabe, la quale ha il valore ritmico d'un 
tetrametro mediante la tov della penultima sillaba o la 
pausa finale. Dall’uso che ne fece Stesicoro ebbe il nome di 
metrum Stesichoreum (Serv. 369). Ibico, fr. 5: 


AA ID AT SII UU II i 


d T° àkfavoBiepapog Tfedw fodéorgiv tv dvoeoi Opéwac. 


Alem, fr. 24; Stesich., fr. 5; Aristoph., Av. 1750. Diomede 
e Servio ne danno due esempi latini: 


Clio cui dedit ingenium docile atque libidine vinctum. 
Aeacides iuvenis trahet Hectora, plangite Pergama Troes. 


Servio reca pure un’ettapodia acataletta col nome di verso 
ibicio: 


Carmina docta Thalia canit, properantius huc ades o puer. 


l’ettapodia catalettica in una sillaba ha il nome 
di metrum alcmanicum; Stesich., fr. 7: 


II VI UN MV VI VV 


mîvev èmoxduevog TÒò fd oi Tmapéanxke Déioc xepdoac. 
e Sereno (Diom., p. 504): 
pingere conlibitum est, graphidem date, promite volarium. 


L'ettapodia però non pare misura ritmica, e perciò anche 
la catalettica vien riguardata come un tetrametro brachi- 
cataletto con un piede e mezzo in pausa. 
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il pentametro acataletto o decapodia terminata 
in due sillabe è un periodo formato da due tetrapodie e 
da una dipodia; per esempio, Eurip., Andr. 1176: 


Ùù néhi TeocaMa dioAwiapev® 
OUÙKÉTI Pol Yévoc, cÙKÉTI uor TÉKva 
Xeimetar olkorc. 


il pentametro brachicataletto o enneapodia 
terminata in due sillabe è l'unione di una tetrapodia con 
una pentapodia; per esempio, Aristof., Nud. 601: 


f T° Emyxwpiog riuetépa dedq 
aividoc Hvioxocg moModxoc ’Afava. 


Il periodo di nove non può essere misura ritmica se non 
nel caso che sia composto di tre dipodie. Ma qui le cesure 
non accennano a tale divisione, e perciò l’enneapodia è 
interpretata come un pentametro, o compiuto dalla pausa, 
o il cui ultimo piede vale quanto una dipodia, — - A. 


I dattili eolici. 


Gli antichi chiamavano puétpa aioMixé quei versi dattilici 
che incominciavano con lo spondeo; per esempio, Stesich., 


fr. 5: 


TapTtnoco) motauod mapà maràg àrrelpovas dprupopiZovc, 


e davano loro questo nome perchè i poeti eolici Alceo e 
Saffo trattarono quel primo piede con tanta libertà, che vi 
sostituirono il trocheo, il giambo, il pirrichio. Anche ai dat- 
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tili eolici si applica pertanto quanto abbiamo detto della base: 
di Hermann al capo III, p. 135. e seg. Salvo i primo piede, 
gli altri sono dattili puri, e questo è indizio che i versi di 
cotesta specie avevano misura: eiglica. Alcune serie eoliche 
terminano con un piede bisillabo, altre con un trisillabo, e 
quest'ultimo dattilo, che non potrebbe chiudere il periodo, 
va interpretato probabilmente come una dipodia trocaica. 

Riporteremo qui alcuni esempi di dattili eolici, segnando 
il primo piede con due punti per indicare la libera quan- 
tità delle due sillabe: 


PENE SETE OO 


rta mavvuxoc dop: xatarper (Sapph., fr. 43). 
Bupwpw modec ÈmTOporuior 

tà dé oduBara teureBona 

micurtor dé der’ eEermévacav (fr. 98) 

culicellus amasio Tulle (Seren.) 

"AT@i, dol d'éuesev uèv ammyxdero 

qppovticdnv. eri è’ ’Avbpouédav nétn (fr. 41). 


sa UIVESVUIS VIT 


fipoc drretog iuepbpusvoc dndusv (Sanpph., fr. 39). 
diia un peraibveo daxtuMiw mépi (fr. 35). 
Uwnp oùtoq 6 uarduevog TÒò uéra xpétoc 


àavtpéwer Tdyga Tav méAiv? è è’ txetar forrac (Ale. fr. 25). 


Saffo compose in questa metro tutto il secondo libro dei 
suoi eanti. Teocrito, n. 29, imitando un madikév di Alceo, 
ne segui il dialetto ed il metro con la libera. forma del 
primo piede, e come pare anche l’aggruppamento a distici : 


dt I VU SUI VU 


xéXouai tiva Tòv Xxapievta Mévwva xaiéogan. 
ai xpàù cuurrogiane èr° Svacv èuol rereviiooai (Ale., fr. 40). 


È questa l’esapodia, che differisce dall’esametro e per la 


ZamBacrpi, Metrica Greca e Latina. 17 
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forma libera del primo piede e probabilmente pel valore 
ciclico del dattilo e la misura dipodica. 

Nei lirici doriesi e nel drama il dattilo eolico è raro e 
suole incominciare con lo spondeo. Aristofane nella parodia 
dei versi d’Alceo recati sopra (Vespe, 1234): 


UWvepwp' oùrog è uarduevog uéra xpdtoc, 
dvTpéwerg Er tàv mov, d d' ÉExetar foràc. 


Le due brevi non si trovano fuori dei poeti eolici, ma in 
cambio s'incontra il trocheo sciolto in tre brevi; per es., 
Soph., Antig. 779: 


(GIOIOSO FINO CO PILOTO ECOT, PELO i 


xatà dé Taxéuevor uéreor ueréav madav. 


I dattili con anacrusi. 


L'anacrusi premessa al dattilo conferisce a questo il moto 
e la vivacità dell’anapesto, ed è la forma metrica che segna 
il passaggio dall'uno all’altro piede. Gli antichi e il mag- 
gior numero degli scrittori moderni ascrivono le serie dat- 
tiliche con anacrusi ai metri anapestici; esse però si devono 
distinguere per le seguenti differenze: 

1) l’anacrusi, benchè per lo più sia lunga, alcune volte 
è anche breve, e in questo caso il primo piede, anzichè 
anapesto, sarebbe un giambo; 

2) la lunga dei dattili con anacrusi non può essere 
sciolta in due brevi, come la lunga dell’anapesto; 

3) gli anapesti sogliono essere misurati a dipodie, lad- 
dove nei dattili con anacrusi domina la tripodia, la quale, 
se è catalettica, non può ridursi a tetrapodia, e quindi a 
misura dipodica, se non mediante lunghe pause. Al con- 
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trario la tripodia acataletta può ridursi facilmente alla du- 
rata di tetrapodia mediante la rovi della penultima sillaba: 


, 
- duu uv 


Il più semplice membro dattilico con anacrusi è il metro 
prosodiaco (uétpov mpocodiaxév) nelle due forme: 


oùx toT° Eruuog Aéroc oùTtOc (STESICA., fr. 26) x 
VIVI 


xai poérua xal dveudev 
ppéwnua xai àotuvéuovg (Sorz., 354). 


I due dattili devono essere puri, e di contrazione spon- 
daica vi sono pochissimi esempi (Eurip., Hippol. 58). Il 
prosodiaco maggiore trovasi già come secondo membro degli 
esametri che hanno cesura semiquinaria o nel terzo tro- 
cheo; per esempio: 


moiiàc d’ ipgiuoug | yuxàs "Aid: mpofayev. — | — uv —° 
olwvoîgi Te maori | Ardg d'itereteto BouMh. vi —U —°° = 


Il nome di prosodiaco venne a questo metro dall'uso che 
se ne faceva nei canti delle processioni, detti mpooédia |. 
Plutarco, mus. 29, ne fa inventore l’aulode Olimpo; l’in- 
venzione dei mpocédia in generale viene attribuita all’altro 
aulode Clonas. Però il prosodiaco era altresì il metro di al- 
cune danze in armi, sicchè fu chiamato pure èvémhiov 0 


(1) Vedi ProcLo, Chrestom. B., p. 244 (WESTPH.): EXéreto dè TÒ Tpo= 
oabdlov EmeLdAv mpooiaor Toîc fwpoîg 7 vaoîg Kai èv TÙ Tpogievai fdero 
mpòg adiév* 6 dè xupiwc Uuvog mpdc xiddpav Kdero EOTWwTwWY ..... xa- 
Taxpnotixùg dé xal tà mpooddia TIveg maràvac XÉfouorv. SCHOL. METR. 
ad Pind. Olymp. 3: Xérfetar dé mpogodiaxòv dibrti Kal Èv Eoptaîc Tor- 
OÙTOIG Èxpùvrto ueTpor. 
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Kar évérhiov fuoude ‘, nome che abbiamo veduto attribuirsi 
anche alla tripodia dattilica col terzo piede spondaico e al- 
l’esametro dattilico che incominciava con essa. 

Due prosodiaci stanno spesso uniti in un verso, detto éZd- 
uerpov xar' évérhiov, che alcune volte ha la cesura nel 
mezzo, altre no; per esempio, Ibyco, fr. 27 e Pind., Py. 
12, 15: \ 
n di 


LAU SUV =) N7 


oÙK Éativ dmogeimevor | Zuag tti papuaxov eùpeîv. 


d° 


Tòv rapdeviorg ir T° dimAdtor dpiwv Kkeparaîg. . 4° 


Degli antichissimi canti prosodiaci nulla rimane. Abbiamo 
solo il principio d'un peana prosodiaco a Lisandro, fatto 
probabilmente ad imitazione degli antichi mpooddia, in versi 
terminati da un émwdég a guisa di ritornello ‘4. Qui tro- 
viamo anche lo spondeo sostituito al dattilo: 


Uluu-uu-  TÒv FEMABOc dragéac 
Uivu-vu- BTpataydv dr’ eUpuxdpou 
-L--uu-  Emdptag duvioouev d 
ig in(1e) TTardy. 


Il prosodiaco maggiore si trova fino dai lirici più antichi 
come mpowdòc ed émwdég di versi dattilici e dattilo-epitriti; 
per esempio, Aleman, fr. 24: r 


seg qoivars dé xal tv Brddororv 
L--v0-vy_Y Avdpeiwv mapà dartuubvegomw 
duci TPéETTEI mAràva KaTdpyxew. 


“ (1) Cfr. Senoronte, Anab. 6, 1, 11: mpdg tèv évérhiov fudpudv aù- 
\ovpevor xal Èrabvigav xal Wwpxhoavro Worep èv Taîc mpdgq TOÙC 
BEOÙg Tpooédore. | 

(2) Doris in Athen. 15, p. 696 a; PLur., Lys. 18. Vedi l'Anthol, lyr. 
del Berok, Carm. Popular., n. 45. 
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Vedi Stesich., fr. 26; Eurip., Hippol. 58: El. 859: Rhes. 
28; Aristof., Pax 943. In questo métro ‘amavasi pure di 
chiudere sentenze e proverbi; per esempio: &)\or xduov 
èMNor Svovio. ” 

Havvi pure un terzo prosodiaco più breve, cioè una di- 
podia dattilica con anacrusi, che può avere le seguenti 
forme: 


Ove abbia l’anacrusi bisillaba, è un vero metro anapestico. 
Ateneo, 8, 360 è, ci ha conservato una canzone del cigno, 
che îi giovani Rodiesi cantavano in primavera, e la prima 
parte è appunto in questo metro (Bergk, Antà., p. 537): 


HAO° RAGOE yxeMidww 
xaiadg Wpag drovoa 
xaioùg EviauTOlG, 

èrnì Yaotépa Xeuxd 

Enì vota uéiarva KTÈ, 


Vedi anche Eschilo, Pers. 962-65; Eurip., Alec. 908 e segg., 
931 e segg.; Aristoph., Av. 1318 e seg., 1330 e seg. Usa- 
vasi pure come mpowdés ed émwdég di versi maggiori, per 
esempio, in Teocrito, Epigr. 17, serve di chiusa ad un verso 
trocalco: 


LIT LI dui Lu 


— Lidi Mt 


d te Puvà Awpiog xwvp è Tàv xwuwbdiav 
s eÙpwy ’Etiyappuog 


dove l’anacrusi va a compiere il trocheo rimasto interrotto 
nel verso precedente, e la clausola diventa pressochè eguale 
all’adonio dell’ode saffica. 

La tetrapodia dattilica con anacrusi s'incontra nella 
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forma acataletta e nella catalettica; per esempio, Arist., 
Ran. 1265 e Ibico, fr. 2: 


NIIVIVIVILX 


iMixomov où meEXdRBeIC er’ àdpurdv. 
NIUV-VUI-UVI- 


r) uùv Tpopuéw viv erepxduevov. 


Plozio la cita come verso anapestico, cioè come tetrametro 
ipercataletto, col nome di Diodorio. È usata raramente 


come membro d'un periodo maggiore; per esempio, Soph., 
Trach. 94: 


RN AGIO FILO TO POLO pa 


by aidia vot èvapiZopéva 
TiKxTer xateuvdZer Te pioyiZéuevov. 


Vedi anche Eurip., Herc. fur. 1018: Jon 470-90. 

La pentapodia' dattilica con anacrusi è ancora più 
rara della tetrapodia. Nella forma acataletta è detta da 
Servio metrum pindaricum; nella catalettica metrum 
alecmanium: 


NIVUI-VUI- Vus! 


"lEfov” dv” duruxa di dpoudd’ we éBadev. 


I soli esempi che ci restano sono: Soph., Phil. 678, 693; 
Esch., Prom. 558; Arist., Acharn. 285, e i moderni non 
sono d'accordo ad interpretarli come pentapodie. 


Gli Anapesti. 1° 


L’anapesto è un piede di quattro tempi e di genere eguale, 
come il dattilo; differisce da questo soltanto perchè inco- 
mincia con la tesi, e perciò è metro ascendente. Le due 
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brevi della tesi possono essere contratte in una lunga, e 
l’arsi, a differenza del dattilo, può essere sciolta in due 
brevi, così che l’anapesto può prendere queste quattro forme: 


Nella sua origine l’anapesto non differisce dal dattilo se non 
nella figura metrica, e nei poeti più antichi, Alemano, Tirteo, 
Stesicoro, Ibico, pare che la lunga non potesse essere sciolta. 
Il secondo membro dell’esametro che abbia la cesura semi- 
quinaria o semisettenaria è l'esempio più antico del metro 
dattilo-anapestico : 


7 / e/Ian ISIN 


n INI ce INSINNA 


Nel metro prosodiaco abbiamo veduto che comincia a stac- 
carsi dal dattilo per l’anacrusi e per un movimento più vi- 
vace, proprio dei metri ascendenti, ma non ancora viene 
sciolta la lunga. In progresso di tempo l’anapesto prese mag- 
giore libertà di forme, sciogliendo la lunga e seguendo la 
misura a dipodie; cioè l'elemento ritmico del verso, che noi 
diciamo battuta, non fu di un solo piede, ma di due. Noi 
non possiamo seguire questo progresso, che troviamo già 
compiuto nei mapodo: del drama, perchè ci mancano i mo- 
numenti. Le reliquie più antiche di anapesti sono scarsi 
frammenti di éufampia spartani che restano sotto il nome 
di Tirteo (fr. 15 e 16); per esempio: 


Ue VUE VIS VU.) Via Ve Vu ii 


dyet® do EZredptag Evorior xodpor moti tv “Apeog xivaoiw. 


In questi la lunga non è ancora sciolta, ma non si può 
dubitare che avessero misura dipodica, perchè la ragione di 
questa è appunto in ciò, che l’anapesto è il ritmo del passo 
regolare. Gli antichi numerando i passi contavano solo i 
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movimenti del piede destro; quelli del sinistro non facevano 
ehe compiere il passo incominciato. Così nelle misure ro- 
mane le parole mullia passuum vanno interpretate col nu- 
mero doppio di quello che viene espresso. Da tale ripercus- 
sione deriva probabilmente il nome di éèvé&rrarotog (dva- 
toiw). L’arsi principale adunque era segnata ad ogni due 
anapesti dal piede destro, e questa misura si manifesta nel 
numero pari dei piedi e nella cesura costante delle serie 
anapestiche. La forte percussione del passo è pure la spie- 
gazione più verosimile della libertà con cui seioglievasi la 
lunga nell’anapesto, laddove nel dattilo non era lecito; i’arsi 
resa sensibile dal piede aveva minor bisogno d'essere rap- 
presentata da sillaba lunga. 

Le varie forme metriche dell’anapesto non furono usate 
con indifferenza l'una per l’altra, ma seguendo certe norme. 
Si evitò, per esempio, di unire due forme d'anapesto in 
maniera che quattro brevi stessero vicine, come - <uuw-. 
Essendo la percussione del piede destro più forte di quella 
del sinistro, accadde che si sciogliessero più facilmente i 
piedi dispari che i piedi pari; e se da questi lo scioglimento 
non è escluso, sono rare però quelle dipodie, nelle quali il 
primo piede terminasse con la lunga e il secondo con la 
breve, cioè: 


ely rl 


L'anapesto sciolto o proceleusmatico trovasi unito alle altre 
forme nelle parti liriche del drama; per esempio, Eurip., 
Hec. 62: 


III NI Ve Vwuwue 


\dBere pépere méurmet’ deipeté puou, 


ma non mancano esempi di più proceleusmatici in un solo 
membro; per esempio, Aristof., fr. 557 ed Av. 328: 


- e gw Foza n. 
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tig Spea Ba@vxoua TAd’ èréouto Bpotwvy 


enut° Emo’, èripepe morquov Spudv. 


Così Lysistr. 481 e seg., 545 e seg., Nuòd. 916; Eurip., 
Iph. Taur. 197, 220, 232. Diomede, p. 496, reca un verso 
di Sereno in proceleusmatici: 


animula miserula properiter abiit. 


Come i metri dattilici, così gli anapestici traevano dalle 
varie forme espressioni diverse. La copia degli spondei, le 
molte pause, la catalessi davano loro carattere serio e grave, 
proprio dei canti religiosi, come nel méapodog dell’Zon, in 
quello dell’Ifigenia in Tauride e nella parodia di Aristofane, 
Ao. 1057 e segg. Le molte brevi li rendevano vivaci e con- 
citati, così che i cori dei Satiri abbondavano di arsi sciolte. 

Ma non tutti gli anapesti erano destinati ad accompagnare 
il passo. Come il dattilo al suono della cetra, così l’anapesto 
era connesso al suono del flauto, il quale, se accompagnava 
gli éuBamipia degli Spartani e dei Lidi, accompagnava pure 
l'elegia. Questo ci spiega in parte il doppio uso dell’ana- 
pesto nelle marcie (èufatnipia, mhpodor dei cori dramatici) 
e neì canti trenodici. A questo doppio uso corrisponde un 
doppio carattere degli anapesti; quelli che accompagnano il 
passo regolare hanno maggiore regolarità di forme, sono 
misurati a dipodie, non si uniscono a piedi diversi; gli ana- 
pesti dei @pfivoi, che devono esprimere i moti incomposti 
dell'animo addolorato, hanno molta diversità di forme, sono 
misti ad altri piedi, si misurano qualche volta a monopodie, 
erano certamente cantati con molta variètà di modulazioni. 
Inoltre nei primi dominano le forme del dialetto attico, in 
questi le forme doriche della lirica corale. Non tutti però 
ì canti anapestici hanno caratteri così spiccati da potersi 
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assegnare all’uno o all’altro genere, ma se ne trovano pure 
che stanno in mezzo fra ì due. 

Del resto, con tutta la diversità di tono per cui l’ana- 
pesto si allontanò dal dattilo, la identità ritmica di questi 
piedi restò sempre nella coscienza dei poeti greci, e si ma- 
nifesta in alcuni canti, in cui pare certo che si passi dal- 
l'uno all’altro in una medesima strofa; per esempio, Eurip., 
Med., v. 132 e seg.: 


KI 4 n n (2/20 (4/49 © 
ANI 44 VI e/07 —_1_P_ 


ExXuov Puvàv Èk\iuov dé Boàv TAC. duotdvov 
Kéiyxidog oÙdEÉ mw Timiog* dAlà [lu] Yeparà xté. 


Cfr. Soph., Trach. 981 e 991 e forse Eur., ZHec. 106 e 
segg., 207 e segg., 213 e segg. 


Membri anapestici. 


Il monometro anapestico acataletto sì trova usato 
dai classici soltanto come membro di sistemi anapestici, frap- 
posto a membri maggiori, per lo più dimetri. Potendo con- 
trarre le brevi in ambedue i piedi e sciogliere la lunga del 
primo, esso prende svariate forme, delle quali recheremo i 
seguenti esempi dalle Nudi di Aristofane: 


(904) ui uva mapà tToîor deoîc 


(927) —2 uu fiTiq CE Tpéger 
(937) Lui -_ GÙ TE TÙùV Kay 
(898) _ uu __ TOÙG dvontTouc 


(916) Luv -- dà cè dé porràv. 
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Per evitare l’incontro di molte brevi, che accadrebbe nelle 
forme: 


Vu vu VvVuUiu vuo 


quando è sciolta la lunga del primo anapesto vien contratta 
di regola la tesi del secondo. 

L'uso continuato del monometro si trova nti tardi poeti, 
e principalmente nei cristiani. Pare che avesse un tono lu- 
gubre, perchè Servio lo chiama threnicum. Ebbe origine 
dalla cesura costante del dimetro, che per essa restava di- 
viso in due monometri. Sinesio ha il terzo Inno in questo 
metro : 


dre por, Yuxd, 
fepoîc Uuvorg 
èémBaMiopéva 
Linrevéag 
eUvadov olotpove. 


Il monometro catalettico cu4- è raro; per esempio, 
Eurip. A/c. 106, ti té6d° avddae, 133 Raonmedow; Arist., 
Thesm. 1069, dv ’ONiurouv. Esso ha l'apparenza dell’ionico 
a minore, ma, trovandosi fra altre serie anapestiche deve 
seguirne il ritmo e perciò il suo valore è questo: cu Lu -. 

Servio ricorda anche un monometro ipercataletto, che 
chiama choricum; per esempio: 


animus male fortis. 


Il dimetro anapestico acataletto, detto da Servio 
Pindaricum, è il membro più frequente dei sistemi ana- 
pestici. Potendo contrarre le brevi e sciogliere le lunghe, 
esso è capace di molte forme; per esempio : 


IU. Lia vul vu 


aferaota mpoowrna fiaZbuevor 


268 CAPO V — I METRI DI GENERE EGUALE 


uu au ria a 


mepiteniZer uerddare TAfv0or 
l'iva L'A 
uòù uof Ye Meyer Yvwuac uerdiacg 
uord a ee 
yduov Alfurmtou rmaidwv docet 
ctu ea 
oÙKoUv Kdvdpec npaoxkouvow 
dub ara 
àmoreîc u’ drrordeîg oÙ Katopuferc 


Boris axolw Tave’ drep è Zevg 


- Lu - vu - Lu —— 
fiouxog fiouxog rpéua xdv@wy 


mpoogpopa u° alpete aUvtova d'ÉEAKETE 


kaxopatidba Bodv xaxoueretov idv 


Toi udie Taxurrodoc èrrì déuac èAidqpovu. 


Poi le altre combinazioni delle varie forme, evitando però 


quelle nelle quali il dattilo incontravasi con l’anapesto, come 
Pax, 169: 


lu Vu LL LU 


xal uùpov Èmyeîg, wc Tv TI TeEowwy 
e Seneca, ZHerc. Oet. 1884: 


LL vdwuae - Lu uu 


flete Herculeos Arcade3z obitus. 


La dipodia non termina spesso col dattilo, come in questo 
esempio di Eschilo, Choeph. 401: 


xupévac ce médov dio trpodarteîv. 
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In Seneca una sola volta, Octav. 782: 


aut quid pectore portat anhelo, 
dove altri legge: 


aut pectore quid portat anhelo. 


Abbondanza di proceleusmatici s'incontra solo nella co- 
media. Nè tutte queste forme erano usate senza alcuna di- 
stinzione in ogni genere di componimenti. Nelle parti liriche 
non sono molto usati gli spondei, nè vi si trovano tutti i 
dattili e i proceleusmatici che abbondano nei sistemi. Nella 
chiusa di questi amavasi la forma 


che ha l'apparenza d’una tetrapodia dattilica. Questa forma 
fu usata ancor più dai latini ; per esempio, Seneca, Herc. fur. 
et vaga ponti mobilis unda. i 
certis et idem pessimus auctar. 


Frequente è pure nei latini la forma 


lugéat aether magnisque parens 
aethéris alti tellisque ferax 


e l’altra 


si quis remanet sensus in umbris. 


Dimetrì con quattro anapesti puri Seneca ne ha soltanto 16 
fra 1608, e 18 con soli spondei. 
Il dimetro anapestico ha per lo più la cesura nel mezzo, 
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siechè apparisce come l'unione di due monometri. A mezzo 
il dimetro muta qualche volta il personaggio nel drama ; 
per esempio, Soph., Oed. Col. 173: 


mpéo@ire vuv uou° AN. wavw kai è. 


Ma i classici greci non fecero della cesura una regola co- 
stante, lasciando spesso segnare la divisione ritmica del di- 
metro alla modulazione; per esempio, Soph., Oed. Col. 
1760 e 1771: 


i maîdec, drreîmev tuoi xeîvog. 
diaxwAvowiuev ibvta @ovov 


All'opposto i Latini tennero costantemente la cesura e non 
abbiamo in contrario se non quattro esempi di Boezio ed 
uno d’Ausonio: 


pris:és ut et he'roas olim. . 


0 
In Seneca la cesura è così costante che v’ha chi considera 
quegli anapesti come monometri e non come dimetri !. 
Il dimetro catalettico era detto dagli antichi pare- 
miaco (maporuraxév), nome che essi derivarono da rapornia, 


(1) Vedi anche EscH., Ag. 64, 75, 84, 95, 790, 793, 1341, 1557: Choeph. 
340, 859: Eum. 1010, ecc. 

(2) L. MiLLER, De re metr., p. 106, sostiene che gli anapesti di Seneca 
sono monometri, e lo deduce non solamente dalla cesura costante, ma pure 
da qualche esempio d'iato e di sillaba ancipite a mezzo il dimetro (Herc. 
fur. 1134, 1136: Thyest. 832, 881: Phaedr. 30, 43, 327: Troad. 135: 
Med. 342, 827: Ag. 314: Octav. 67, 273, 309, 320, 662, 890, 965). In 
ciò non consente Max Hocne (Die Metra des Trag. Seneca, p. 40), 
e con lui la maggior parte dei critici. Il monometro, secondo Hocge, 
vuolsi ammettere fra i dimetri dove siavi iato o sillaba ancipite, ma non 
per questo si devono spezzare anche gli altri dimetri. 
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proverbio, quasi fosse il metro dei proverbi. Efestione 
stesso però osserva non essere esatto quel nome, perchè 
proverbi si trovavano anche in altri metri. Più verisimile è 
l'etimologia da oîuog = èdég proposta dal Westphal, sicchè 
paremiaco equivarrebbe a prosodiaco, cioè metro proprio 
del camminare (cfr. p. 259). Altri lo deriva da oîun, canzone. 
È da osservare però che se il paremiaco, anzichè con due 
brevi, comincia con una lunga, è identico alla forma già 
recata del prosodiaco maggiore. Anche nel paremiaco le 
due brevi di ciascun piede possono essere contratte in una 
lunga, ed ogni lunga può essere sciolta in due brevi, sicchè 
esso ha quasi tutte le forme del dimetro acataletto. Di re- 
gola però il penultimo piede è un anapesto puro, così che 
la penultima lunga, protratta per tovn, può valere quanto 
un piede: 


La forma contratta del penultimo piede è rara assai; la 
troviamo, per esempio, in Eschilo, Agam. 366: 


BEXOc mMA{B1ov oKMyerev. 


La penultima lunga non sì trova sciolta se non nelle parti 
liriche, dove la melodia o la pausa compensavano il ritmo; 
per esempio, Eurip., Jon. 900: 


vu tu vu vu -— SuY 


fva pe Méxeor uéreav uéreor. 


In quanto alla cesura dopo il secondo piede, essa è meno 
frequente nel paremiaco che nel dimetro acataletto; le due 
parti. sono per lo più collegate strettamente. | 

Il paremiaco usavasi comunemente come secondo membro 
del tetrametro anapestico. Trovasi però continuato fino negli 
éuBampia spartani; per esempio, Tirteo, fr. 15: 


272 CAPO V — 1 METRI DI GENERE EGUALE 
() 


det’ i Zraptag eLddavdpou 
xoDpor matépwv Tmolntàv, 
Xaid uev Ttuv mpoBaieooe xTÈ. 


Usavasi poi qualche volta anche nella comedia e nella tra- 
gedia; per esempio, Eurip., Jon. 859: 


db wuxd, mc arfàow; 
mus dé ocKotiag davagnvw 
eùvdc, aldodc d'arro\erp0ù; 


Cominciano col paremiaco anche l'inno di Mesomedes al 
Sole e quello a Nemesi, dei quali abbiamo la melodia: 


xiovoBiepdpou matep doîc 
pfodbegdav dg dvrufra nwAiwy. 


I poeti cristiani amarono molto questo metro. Sinesio com- 
pose in paremiaci l'inno quinto; accostandosi al tipo: spon- 
daico dell'èuBampiov spartano : 


Uuvwuev xodpor viugpac 
vUugpag où vuugpevdeicac 
dvdpuv porpalarg xoiTac. 


Questo paremiaco spondaico trovasi pure ripetuto alcune 
volte nei comici latini; per esempio, Plaut., Stich. 313 e 
Segg.: 


deféssus sum pultàndo. 

nunc héc postremum est vobis. 
ibo Atque hunc compellabo. 
salvés sis et tu salve. 

iam tù piscator factu ’s? 
quam pridem non edisti. 
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I tardi poeti latini amarono l’anapesto puro, metro molto 
vivace e prototipo del decasillabo italiano. Prudenzio, Ca- 
them. 10, forma strofe di quattro paremiaci, ammettendo 
lo spondeo soltanto nel primo piede: 


l'Uso ta 
Deus fgnee fons animàrum, 
duo quf socians eleménta, 
vivwîim simul ac moribindum, 
hominém pater effigiàsti. 


II tetrametro anapestico. 


Il tetrametro anapestico catalettico è formato da un 
dimetro acataletto e da un paremiaco: 
vu Lulu £ 


VU i vu WI - Vula 


L'esempio più antico è il verso attribuito a Tirteo, che ab- 
biamo citato sopra a p. 263: 


diver? do Emaptac tvormior xodpor | roti Tàv “Apeoc xivaoiv. 


Esso adunque fino dalle origini è un ritmo che accompagna 
il passo degli Spartani. Usavasi poi anche nelle processioni 
dionisiache, donde passò nella comedia. Era frequentissimo 
nelle comedie sicule, talchè Efestione, c. 8, ne ricorda due 
di Epicarmo, Xopevovteg ed ’Emvixioc, tutte in questo metro. 
Nella comedia degli Attici s'incontra abbastanza spesso; 
Aristofane lo usò con tanta maestria, che prese il nome di 
uetpov ’Apioto@dverov. Esso accompagna spesso l’entrata e 
l'uscita del coro e dei singoli personaggi; predomina nella 
parabase, mentre i coristi eseguivano i loro movimenti or- 


ZamsaLpi, Metrica Greca e Latina. 18 
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chestici. Inoltre esso è il metro proprio dei litigi e delle 
contese vivaci fra due personaggi, quasi dovesse accompa- 
gnare le battaglie della lingua come quelle dell’armi. Così, 
per esempio, in Aristofane, Equ. 761 la contesa fra Cleone 
e Allantopoles, Nub. 959 fra Aérog dikarog e Abrog ddixoc, 
Vesp. 346, 379, 546, 648 fra il padre litigioso e il figli- 
uolo pacifico, Ran. 1004 fra Eschilo ed Euripide, Put. 
487 fra Povertà e Ricchezza, Lysistr. 484 fra donne e 
uomini. Finalmente ritorna spesso il tetrametro anapestico in 
quei luoghi della comedia, dove sta un’esortazione o un ec- 
citamento del corifeo al coro; queste parti contengono per 
lo più due tetrametri ‘. 

Nel tetrametro anapestico la contrazione delle due brevi 
è molto più frequente che nell’esametro dattilico. Plozio, 
p. 032, 25, ammette il tetrametro di anapesti puri e lo 
chiama archigenium, ma in fatto non si trova, e non si 
usò perchè avrebbe un'andatura troppo concitata. Suol es- 
sere puro l'ultimo anapesto, e solo ì poeti dorici usarono 
in quel posto lo spondeo, sicchè il verso di questa forma 
fu detto tetpauerpov Naxwvxév. Fra gli Attici lo troviamo 
solo in Cratino: 


ws div uGiAiov Toîg mondalio:s 7 vadg Huîv madapxot. 


Gli altri comici non lo adottarono essendo troppo grave per 
la comedia. Negli altri posti possono sempre contrarsi le 
brevi, e più volte la contrazione sta in tutti ì sei piedi, 
principalmente quando sia sciolta qualche lunga; per es., 
Arist., Cao. 776: 


bere e i lA a 


OÙ qpovtizwv TW ÎdiwTWwy oùdevòg El dor Yapioiunv. 


(1) Vedi Arisrorane, Av. 627, 637: Lys. 581, 1072: Thesm. 947: 
Vesp. 346, 379, 546, 649: Ran. 1004: Nub. 476, 959: Cav. 761: Plut. 
487. Tre tetrametri, Eccles. 514; quattro tetrametri, Thesm. 655: Vesp. 
725. 


nn ne le _—_—_———’—_°’rr’r _’@@ntien 
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I comici greci sciolsero la lunga nei tre primi piedi del 
primo membro e nel primo del secondo. Nel quarto piede, 
come quello che termina la prima serie, lo scioglimento è 
rarissimo. Nel paremiaco la penultima lunga non si scio- 
glieva, come avvertimmo sopra, perchè aveva il valore di 
quattro tempi; e poichè questo piede era regolarmente puro, 
ne seguì che non fu sciolta nemmeno la lunga del piede 
precedente per evitare l’incontro di quattro o sei brevi. Le 
quattro brevi si trovano una volta nella comedia separate 
dalla cesura; Vesp. 397: 


PERE, SER AO E E CO CI © II gl SEP IRONO, © 1g È ge SE 


aùtòv dhioag. i papwrate | Ti morg; cÙ uù xataBnoe. 


In un tetrametro sì trovano anche due e tre lunghe 
sciolte; ma in questi casì, per evitare il proceleusmatico, 
abbondano le contrazioni delle brevi; per esempio, Acharn. 
(558: 


Li da un a oa OL 


oUdè mavouprwyv, aùdé xatdpdwv, diid tà BÉXTIOTA diddo&uwv. 


Vedi inche Vesp. 350, 1027: Nud. 353: Cav. 805, Anzi 
pare essere regola del tetrametro che, se la lunga è sciolta, 
le brevi debbano essere contratte, e fu mutata la lezione 
nei pochi luoghi in cui si trovano le due brevi nei codici ‘. 

Fra l’uno e l’altro membro del tetrametro havvi rego- 
larmente la cesura, come si vede nei versì recati sopra. 
Alcune volte però è trascurata; per esempio, Arist., Ac. 
600: 


TUv dprupiwv' aùtol Yàp icalor Mefovar dé Toi ThdDE ndavteg. 


Vedi anche Nud. 988: Vesp. 508. 


(1) AristoranE, Vesp. 1015 e Av. 688, mpogéxete fu mutato in rpé- 
oyete: Nubi 984; la lezione Aurrohwdn in qualche codice è Atro\wbn 
che sostituisce il tribraco al proceleusmatico. 
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In latino è rarissimo il tetrametro di puri anapesti, come: 
alius cithara sonituque potens volucres pecudesque movere. 


I comici usarono nel tetrametro anapestico libertà mag- 
giore dei Greci. Contrassero le brevi del penultimo piede e 
ne sciolsero la lunga; per esempio, Plaut., Mi. 1020: 


brevin an longinquo sérmoni? tribus vérbis iam ad te rédeo 


non evitarono il concorso delle brevi fra l’uno e l’altro 
piede ed usarono il proceleusmatico; per esempio, Plaut., 
Mil. 1011: ° 


erit ét tibi exoptatum éptinget: bonum habe Animum, ne formida. 


Anche Plauto, come Aristofane, trascurò più volte la ce- 
sura; per esempio, Pers. 779, Cist. I, 2, 51. Qualche volta 
alla fine del primo membro usa pure l’iato e la sillaba an- 
cipite; per esempio, Mil. 1055 e Pseud. 233: 


expròme benignum er te fngenium | urbicape occisor régum. 


iam diu égo huic et mi hic béne volumùs | et amicitiast antiqua. 


Il tetrametro anapestico acataletto fu usato dai 
più antichi poeti latini; per esempio, Plaut., Bacch. 1076: 


ii a Gi PESCE ASCESA ART 


quam màgis in pectore méo foveo | quas méus filius turbis turbet. 


In questo metro però v'è luogo a dubitare di due cose. 
Dove trovasi il tetrametro è possibile che il poeta abbia 
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composto due dimetri, e che gli amanuensi li abbiano scritti 
di seguito in una linea. Avremo quasi la certezza che sono 
tetrametri quando fra l’uno e l’altro membro siavi elisione, 
perchè questa è esclusa fra l’uno e l’altro metro anapestico; 
per esempio, Pseud. 1320: 


eo tu vu ye on La 


quid ego hùic homini faciim? satin ultrjo et argentum aufert et me inridet. 


Quando invece l’ultima lunga sia sciolta in due brevi, am- 
metteremo con probabilità che siano dimetri come parti di 
un sistema. - 

Ammetteremo pure dimetri anzichè tetrametri nei canti 
anapestici quando vi troviamo frammisti dei monometri o 
quando col secondo membro non vi sia pausa di senso. Negli 
altri casi è indifferente scrivere gli uni o gli altri. 

L'altro dubbio è questo, che con tutte le libertà metriche 
usate dai latini negli anapesti, e col nessun riguardo che 
ebbero all’accento delle parole, i tetrametri anapestici si 
possono confondere molte volte coi tetrametri trocaici. Per 
esempio, il verso di Plauto, Trinum. 838: 


apage a me sis: dehinc iam certumst otio dare me: satis partum habeo 


ammette queste due interpretazioni: 


ui L__ vuiluiu.Lu-vuluvdii 


idea L'aria Bue ov LO 


Chi non attribuisce all’anapesto molta libertà di forme tiene 
così fatti versi come trocaici ‘‘. Tale interpretazione però 
costringe ad ammettere certi passaggi rapidi ed improvvisi 
di ritmo, che non sono giustificati dalla situazione dramatica. 


(1) Il Rirscat e il FLEcKEISEN interpretano spesso come trocaici i versi 
che lo SpencfL, G. MiuLLER e lo SrupEMUND credono anapestici. 
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Altri metri anapestici. 


La tripodia si distacca dal solito genere anapestico, 
perchè questo suolsi misurare a dipodie, laddove quella non 
ammette altra misura che la monopodia, e per ridurla al- 
l’altra misura converrebbe riguardarla come un dimetro 
brachicataletto e supporre che nel canto una pausa occu- 
passe il tempo dell'ultimo piede. La tripodia non è adunque 
usata nei sistemi che accompagnano il passo, ma solo nelle 
parti liriche del drama. Nella doppia forma acataletta e ca- 
talettica trovasi, per esempio, in Eschilo, Pers. 952 e seg. 
= 964 e seg.: 


VU —-— UV / — I \J 
VIN — vv UV —. —- 


vuxiav TÀdka Kepoduevog 
duodaiuova T° aktdv. 


La forma acataletta, molto più rara dell’altra, è detta da 
Servio metrum Aristophanium. In Aristofane, Ao. 
327-32 = 343-48 è alternata con tetrapodie: 


AA vu MINIMI NI VINI 


’ 
MIO MV vulu - 


vu i iii Ll 


i mpodeddueo” avéord T° èmABoUEv® 
A dc Yàp giioc riv éubtTpopd 8° Hipuîv 
èvéueto Tedia map’ ruîv 
mapépn uev Beouoùg dpyaiove xTé. 


In altri luoghi può caller dubbio se alcune serie anape- 
stiche si debbano dividere a tripodie ovvero in una tetra- 


den 
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podia e una dipodia, per esempio, Arist., Lysistr. 4179-83 
—- 9543-48, perchè le cesure e le pause di senso non impe- 
discono nè l'una nè l’altra divisione. 

La forma catalettica è meno infrequente, in particolar 
modo come clausola di periodi anapestici, trocaici, loga- 
edici ‘; per esempio, Esch., Pers. 962: 


vuluu__ diooùc aréremov 
ue ria Tupias Èx vdou 
sa Eppovtag èm' dktaîc. 


Ed anche di tutte sillabe lunghe, Eurip., /phA. Taur. 126: 


ù maî TA Aatodc. 


Poi si trova nei peani del drama, come Esch.. Pers. 949-61 
= 962-71; Eurip., ph. Taur. 126-131: ph. Aul. 1043: 
Jon 146-50, 1903-06: Alec. 908 e seg.: Bacch. 1160; 
Arist., Av. 1318 e seg. 

V’ha chi ammette anche in Plauto la tripodia anapestica 
come clausola di monometri anapestici e di dimetri giam- 
bici; per esempio, nei primi versi dello Stichus, dopo tre 
dimetri: 


credo égo miseram | Penélopam fuisse 
soror suo éx animo | quae tam diu vidua 


e poi 


E e RO O E OLO N 


de nostris factis noscimus | quaràm viri binc &bsunt, 


| ma sono ancora troppi i dubbii sulla metrica plautina perchè 
sia dato accertarlo. 


(1) Vedi ARIST., + 455; Evr., Hec. 199: Med. 909: Herc. fur. 797: 
Ton 508. 
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Del resto non si deve dimenticare che varie forme della 
tripodia anapestica si confondono con quelle del paremiaco 
e del prosodiaco. Se poi la tripodia acataletta è composta 
tutta di lunghe, prende la figura dell'auBog dp@ioc. Questo 
però si distingue facilmente e dalla cesura dopo la terza 
lunga e dalla solennità del componimento. Per esempio, la 
invocazione di Apollo nell’Jon di Euripide, v. 125, non è 
già in anapesti, ma in Taufor dp@ior: 


Db Tav d' Tadv, 
evalwyv edDaluv 
elng ll Aatodg taî. 


Della pentapodia anapestica v'è un solo esempio ac- 
certato negli Acarnesi di Aristofane, v. 285 = 336: 


II vu Vaia VI. VI 


àrtoXeîg dip’ SunAixa TOvdE puiav@paxéa. 


Il trimetro anapestico non è un vero metro, ma ebbe 
origine dallo scrivere un dimetro e un monometro in una 
linea. Havvi cioè qualche rarissimo esempio, in cui fra il 
dimetro e il monometro manca la cesura, sicchè pare tutta 
una serie; per esempio, Arist., Vesp. 752: 


iv 6 KApuE gnoi, TIC dyngpi-oT0g; dviotàc0w. 


Gli Alessandrini però ne formarono un verso di forma ca- 
talettica, l'invenzione del quale è attribuita al poeta Sim- 
mias, onde ebbe il nome di puétpov ZYiupierov. Ci fu conser- 
vato uno solo di questi versi da Efestione, 8: 


- Ju — mm (4 (4 —- «o VV \{/ — -—- 


"Eotia ayva, dm’ turelvwv uéca tToixwv. 


Plauto lo imitò, Trucul. I, 2, 106 e Curc. I, 2, 68-70. 
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Dice Mario Vittorino, 2, 3, che Alcmano usò pure il tri- 
metro catalettico, e ne reca questo esempio latino: 


side pa an a DIL 


quamvis ego per montes alacer properarem, 


e nella forma 


wu lui vu LL La DIL 


Superat montes pater Idaeos nemorumque 


lo chiama messeniacum o embaterion, quod est pro- 
prium carmen Lacedaemoniorum. Id in proeliis ad incentivum 
virium per tibias canunt incedentes ad pedem ante ipsum 
pugne initium. 

“» 


CAPO VI. 


I Metri di genere doppio. 


I Trochei. 


Il trocheo è un piede di genere doppio (févog dimAdoiov, 
iauRix6v) perchè l’arsi sta alla tesi nel rapporto di 2 :1; 
esso poi è, come il dattilo, un piede discendente, perchè in- 
comincia con l’arsi e termina con la tesi. Nella forma ori- 
ginaria del trocheo l’arsi cade sopra una sillaba lunga, <u; 
ma poi questa lunga fu anche sciolta in due brevi, ed il 
trocheo potè essere rappresentato da tre sillabe cu (Tpr- 
Bpaxùc); in questa forma diventa più rapido e più vivace. 
Gli antichi chiamarono questo metro col doppio nome di 
Tpoxaîog e yopeîog, indicando col primo la sua rapidità, de- 
rivante dalla pronta alternativa dell’arsi con la tesi, con 
l'altro il ritmo del ballo. E in effetto, come l'anapesto è il 
ritmo del passo, così il trocheo è il ritmo proprio del ballo, 
e perciò più conforme alla vivacità comica che alla dignità 
tragica. Alcuni scrittori antichi chiamano yxopeîog la forma 
bisillaba 4, Tpoxaîog la trisillaba <.<! ma il maggior 


e—-_—_—___—_——_—_—_——_———_—_——x&6—&— 


(1) Vedi Cicerone, Orat. 64, 217; QuIntILIANO, Inst. Or. 9, 4, 80. 
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numero dei grammatici non fa veruna distinzione fra i due 
nomi. Non ha poi alcuna importanza la distinzione intro- 
dotta da qualcuno degli scrittori più tardi fra trocheo, come 
quello che ha l’arsi lunga per natura, come cùua, e coreo, 
che ha la lunga per posizione, come \emtòg. Le tre brevi 
si trovano già nel più antico poeta che abbia usato ritmo 
trocaico, in Archiloco. È da osservare soltanto che antica- 
mente lo scioglimento del trocheo, come quello dell’anapesto, 
è molto raro. In progresso di tempo diviene frequente, ma 
più nel primo piede della dipodia che nel secondo. 

I metri trocaici soglionsi misurare a dipodie, aggruppate 
sotto una percussione principale. Nell'ultima sillaba della 
dipodia, che sta davanti alla percussione della dipodia se- 
guente, è lecito usare la lunga irrazionale, di maniera che 
la dipodia può avere la doppia forma ‘0-0 e ‘u--. I comici 
latini estesero questa libertà anche al primo piede d’ogni 
dipodia -3=-3, sicchè i loro versi vengono distinti dai versi 
greci col nome di versus italici. La doppia forma della 
dipodia offre al poeta il modo di dare al verso trocaico 
espressioni diverse; dove egli cerca la rapidità d’un ritmo 
vivace, usa la dipodia pura, e la rende ancor più concitata 
con lo scioglimento della lunga; dove vuole ritardare il 
ritmo e dargli gravità, abbonda di spondei. Qualora allo 
scioglimento della lunga vada unita la sillaba irrazionale, 
il trocheo prende la figura metrica dell’anapesto, ma ne 
differisce ritmicamente e per il posto della percussione e 
per la durata della lunga, «uc. L'esistenza dell’anapesto ci 
assicura che l'elemento ritmico del verso non è il piede ma 
fa dipodia. Dove poi nei canti lirici troviamo membri com- 
posti di trochei puri, quando il numero dei piedi sia pari, 
non v'è difficoltà ad ammettere la misura dipodica; ma dove 
sia dispari, cioè tripodia o pentapodia, la loro misura è in- 
certa, perchè quelle serie possono avere il valore ritmico 
di vere tripodie o pentapodie, e in questo caso vanno mi- 
surate a monopodie; ma possono anche essere membri bra- 
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chicataletti, cioè la tripodia avere il valore ritmico di te- 
trapodia e la pentapodia di esapodia: 
Lug & Luco busy 
e seguire la misura dipodica. 
Oltre alle varie forme che può prendere il trocheo, i 
poeti usarono per esso in qualche luogo anche il dattilo ci- 


clico. Questo si trova già in un frammento di Epicarmo, 
Odys8s. l: 


- UU VU — i = ini NG i I 


Tols ’EXevorviorg guidocwy daruoviwe Aamwieca. 


I primi tragici restrinsero l’uso del dattilo ad alcuni nomi 
proprii che non entravano nel metro trocaico; Euripide lo 
estese a tutti i nomi proprii; per esempio, Orest. 1535 : 


-— \/ sn \S call \5S = \S 


aùrvovév t' èunv Tiuiddnv te. 


In altri casi il dattilo si spiega o perchè una vocale da- 
vanti a liquida perde quasi tutta la sua durata (cfr. p. 169) 
come Arist., Ack. 318, tùàY Kxegp(a)\v, o mediante la sini- 
zesi, come Eur., /ph. Aul. 860 e Or. 751, leggendo Tuv- 
dapew trisillabo, o mediante la 1 consonantizzata, come Arist., 
Ecles. 1156 did. I poeti latini usarono il dattilo più libe- 
ramente dei Greci, e non solo nel primo piede del verso, 
dove fu sempre ammessa una certa libertà, ma pure in altri 
posti. Però in questo dattilo le due brevi sono per lo più 
le due prime sillabe d'una parola; esso non si contiene in 
una parola dattilica, qualora non sia un quadrisillabo con 
l’ultima vocale elisa; per esempio, Plaut., Trinum. 8, lu- 
auriae indidit, o un plurale in (dbus, dove forse nasceva la 
elisione egualmente. E nemmeno vien formato il dattilo 
da due parole la prima delle quali abbia termine trocaico, 
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se non è una preposizione o altra voce strettamente con- 
giunta all’altra parola; per esempio, inter eos, PI., Cat. II, 
3, 31; iste quidem, Merc. 945. Il dattilo con la lunga 
sciolta in due brevi, cioè il proceleusmatico, non si trova 
che in alcuni luoghi di Plauto ©. Del resto le quattro brevi 
di seguito non sono ammesse in generale nel ritmo trocaico, 
se le due prime non sono in tesi e le altre due nell’arsi 
del piede seguente, uu vu. 

Nel ritmo giambo-trocaico non vale la regola: « vocalis 
ante vocalem corripitur », che vedemmo applicarsi al dattifo- 
anapestico. Troviamo soltanto pochi esempi di un'arsi sciolta, 
in cui la sillaba non colpita dalla percussione è abbreviata 
davanti a vocale; per esempio, Soph., Ocd. A. 167: 


ina) vu uu MINI MA = 


Ù mérror dvdpidua Yap pépw. 


E così Trachin. 846: El. 164; Eurip., Hee. 1091: Ale. 
121. I comici latini nell’arsi sciolta dei versi giambici tro- 
caici e cretici, in luogo di elidere la vocale lunga di un 
monosillabo davanti ad altra vocale, usano abbreviarla. 


I Membri trocaici. 


I membri del genere giambo-trocaico, secondo un'antica 
teoria, giungevano fino alla durata di diciotto tempi primi, 
cioè di tre dipodie. Le serie maggiori non potevano più 
essere dominate da una sola percussione principale, ma sì 
dividevano in più membri. Però la maggior parte dei membri 


(1) Vedi Menaechm. 119: Asin. 634, 673: Mil. 1437: Trinum. 264: 
Pseud. 136, 1241: Aul. v, 21: Most. II, 1, 49. 
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non è in fatto maggiore di dodici tempi primi, cioè della 
tetrapodia. 

La dipodia acataletta o monometro trocaico, -u-3, 
trovasi principalmente nei sistemi trocaici, ed anche come 
clausola di versi giambici, cretici, dattilo-epitriti; per es., 
Soph., Antig. 364 e 375: 


- © - — Evureppaotar, _u_ - dc TAÒ pda. 


Poi Trachin. 498; Eurip., Or. 967; Arist., Vesp. 1013; 
Plaut., Amph. 287. Nella forma catalettica è anche unita 
a maggiori serie trocaiche; per es., Soph., £7. 507 e 513: 


- u_- Tade Ya -“ L_ 0Ù TI mw. 


Philoct. 137; Arist., Thesm. 959; Terent., Phorm. II, 2, 
l: Eun. II, 31. In questa forma la dipodia prende la fi- 
gura metrica del cretico, dal quale però differisce nella du- 
rata, essendo il cretico un piede di cinque tempi, laddove 
la dipodia ha il valore ritmico di sei tempi o per tovî, 
-v —, 0 mediante la pausa -.-A; per es., Esch., Choeph. 586: 


I la - VL_- 


motviai T° afkaiar Kxvwddiwy. 


La tetrapodia acataletta è usata come membro del 
tetrametro, ma da sè sola è metro rarissimo. Si trova qua 
e là in forma pura; per esempio, Aristoph., Acharn. -280: 


oùUtoc aùtbég totiv oùToG, 
BaXXe BAMME BAXME BANAE, 


e spesso con una o più arsì sciolte; per esempio, Esch., 
Eum. 496 ed Eurip., Phoen. 10390 : 
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- VV VU I VU 
moiià d’étuua mardérpwta 
II UO III IO ISIN SII 


Epepeg Èpepec dyea rmatpidi. 


Vedi anche Esch., Prom. 415-17: Sept. 352; Eurip., Phoen. 
247, 640 e seg., 645, 649, 664, 678. Nei sistemi trocaici, 
usati principalmente nella comedia attica, il secondo piede 
suol essere irrazionale, e così la tetrapodia è un vero di- 
metro, che gli antichi chiamano Alcmanium od anche 
Anacreonteum. 

La tetrapodia catalettica è il membro più frequente 
e come il tipo della strofa trocaica nella tragedia. Gli an- 
tichi lo chiamano Eùpiriderov ed anche Ankvetov ‘, e lo ri- 
guardavano come il metro proprio della passione tragica. I 
trochei per lo più sono puri e bisillabi, di maniera che negli 
antichi si trova pure il nome di heptasyllabon choriacon; 
per esempio, Eurip., Phoen. 239 : 


vùv dé uor npò Terxéwyv 
Boùpirog uoiwv "Apng. 


Nondimeno lo scioglimento della lunga non è senza esempi ; 
Esch., Eum. 497 e 505: 


Ci e a A AD 


dUxed T° où RéRAta TÀduwwyv udtav Tapnyopeî. 


Meno rari sono gli esempi in Euripide, Phoen. 638 e seg., 
657 e seg., 643 e seg., 662 e seg. Lo scioglimento non si 
corrisponde necessariamente fra strofa e antistrofa, ma al 


(1) Questo nome allude ad uno scherzo di Arisrorane, Rane 1200, 
dove il poeta canzona l'uniformità dei versi di Euripide. 
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trocheo bisillabo può corrispondere il trisillabo; per esempio, 
Eurip., /ph. Aul. 236 e 247, 264 e 276: Phoen. 642 e 
661, 646 e 665. Al termine di questa tetrapodia i comici 
greci usano anche la sillaba ancipite. I comici latini ammeit- 
tono e lo spondeo e il dattilo in ciascuno dei tre primi 
piedi; per esempio, Plaut., Epid. I, 1, 3: Cas. V, 3, 15 
e segg.: Pseud. 211: Trin. 241: 


ùUviusa a ibi illa pendentém ferit 
suse iau iam Amplius orat: non satis 
u3 -uvu-u_- id est mali ni etiam Ampliust. 


Sembra che Archiloco abbia usato la tetrapodia catalettica 
come mpowdég d'un verso giambico, perchè la troviamo fra 
le imitazioni di Orazio, Carm. 1, 28: 


SL AgrnL'ap 


dia 


Non ebur neque aureum 
mea renidet in domo lacunar. 


Eschilo amò usarla come membro d’un periodo maggiore, 
o composto di due membri, per esempio, Agam. 176: 


ISU Ue CU UEeVI 


TÒv gpoveîv Bportoue ddw!oavta TÒv ndéBEI pudBoc, 
o di tre membri, come Agam. 442 e 461: 


yfifua duaddxpurov dvithnvopos omodod YeuiZov MéfnTac eÙdéTOvI. 


Euripide la usa più volte come verso; per esempio: Phoen. 
239 e 245, 638 e segg.: Hel. 215-18; e così Plauto, Epid. 
I, 1, 13 e segg.: Cas. V, 3, 13-17: Trin. 247 e segg.: 
Pseud. 211: 
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dunamin domi habent maxumam 
si mihi non iam huc ciilleis 


òleum deportàtum erit. 


La tripodia acataletta è detta uérpov iBupaXMxéy, 
perchè usata nei canti dionisiaci portando il p&Moc, e avrebbe 
avuto origine dal triplice grido Baxye Bdaxye Bdaxye ‘. La 
lunga dell'ultimo piede non è mai sciolta nei Greci e rare 
volte quelle degli altri due ‘#. I Latini usarono molto mag- 
giore libertà, sciogliendo anche la lunga dell'ultimo piede; 
per esempio: 


— 7 —-—, - VU 3 


- quom sus est ut puleat. 


L'’itifallico è troppo breve per essere adoperato xatà otiXov, 
nè quest'uso sì trova che in tempi molto tardi. All’opposto 
è bene adatto come clausola di serie dattiliche, anapestiche, 
giambiche, trocaiche, logaediche. In Archiloco, al quale 


(1) Vedi LAifeneo 14, p. 622; HrepÒÙaest., c. 6; AriLio, p. 293; Mar. 
Viet. 2, 5; TerENZzIANO, v. 2600, la dice PaXhixév. PLOZIO, 4, 5, la deriva 
dal grido eide u’ IBU@parie. Cesio Basso dà questo esempio di canto fal- 
lico: 

Huc ades Lyaee 
Bassareu bicornis 
Menalie bimater 
crine npitidus apto 
luteis corymbis; 
hedera te coronet 
hasta viridis armet 
placidus ades ad aras 
Bacche Bacche Bacche. 
(2) Vedi Arisr., Ran. 1490; SorHz., Antig. 800. 


ZAMBALDI, Metrica Greca e Latina. 19 
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viene attribuita l'invenzione dell’itifallico, già si trova come 
clausola ; fr. 103 e 83: 


© VU © UU — UV UU e Vu - Ud — / - 


Toîog Yùp qpuéintoc Epwse Unò | xapdinv éAuogeic. 


_ ML 
7 = VU — UV UL — —» RESO TOO e n 


Éwoev Exaotov Errivev: | Èv dé Baxxinow. 
Come érmwdixév del trimetro giambico in Anracreonte, fr. 88: 


xoù uoyx\òv èv Bupnor diznor Baruy 
fiouxos Kadevder. 


E come èrwdikév sembra averlo adoperato Callimaco, perchè 
da Terenziano, v. 2940, e da Basso, p. 288, vien detto 
« epodus Callimachi ». Vedi inoltre Esch., Pers. 131; Eur., 
Phoen. 1030, 1033; Plauto, Pseud. 141. Alcune volte l’i- 
tifallico, come l’adonio, non è nemmeno diviso mediante la 
cesura dal verso a cui succede; per esempio, Soph., Ph:- 
loct. 693: 


NZ — \/ 41 n V/ \7_ — VV \/ è. VV / °° — \/- | _ —- WWW 
map’ i otovov dvTiTtUTOv BapuBpwùrt' aroxkiav 
gerev aiuatnpòv. 


Vedi Pind., O/. 5, 5; Arist., Ran. 884. Anche come mpow- 
dixév trovasi in Eschilo, Suppl. 154, 168. 

L'’itifallico può avere un doppio valore ritmico; quello 
cioè di tripodia e quello di tetrapodia brachicataletta , 
uu. -. Il valore di tetrapodia è confermato dalla predi- 
lezione che i Grecì ebbero in questa serie per l’ultima sil- 
laba lunga, e da ciò che non sciolgono in due brevi la 
penultima lunga, come quella che ha il valore d'un piede 
intero. Anche Efestione e Servio lo definirono come un di- 
metro brachicataletto. Quando ha il valore di tetrapodia 
l'itifallico può seguire la misura dipodica, e dovremo am- 
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mettere sempre quel valore, dove sia congiunto a versi che 
seguono questa misura, come anapesti, giambi, dattili, ci- 
clici. Pare inoltre che l’itifallico debba interpretarsi a questo 
modo nel verso che ha l’apparenza di due itifallici uniti; 
Saffo. fr. 84: 


4 
— \/ — \29_  o_L.t —- \/ — \d 1 — ;\i 


dedbpo dnùòre Moîga: xpùorov Xitorcat. 


In altri luoghì può essere incerto quale sia il suo valore 
ritmico; certamente quello di tripodia semplice non si può 
escludere, perchè sembra che nel ritmo trocaico la tripodia 
sia una delle serie più antiche. 

La tripodia catalettica, detta da Diomede hypo- 
dochmius, trovasi come mpowdés ed èerwdég di altri versi; 
per esempio, Eurip., ph. Aul. 235 e seg., 294 e seg.: 


DEFERTOnr xai xépag puèv fiv 
delidbv midtag Exwv. 


sj U_U 


diov Kai vaufàtav 
eldbéuav \ewv. 


— LeT- 


— \/ — \/ — 


Vedi ib. 256, Or. 964; Arist., Lys. 1307; con versi giam- 
bici, Eur. Phoeniss. 647;'Aesch., Agam. 1001; in prin- 
cipio di strofa dattilo-trocaica, Simonide, fr. 58. Altra volta 
più tripodie formano un periodo; per esempio, Eur., Phoen. 
1023: 


— \4 — \/{ — / — \/ —- — \/_ — 5 — 


uiEorapsévog | ddiov TÉpac | portdo: mTEPOÎG, 
ed anche senza cesura; Eur., E. 865: 
xa\Mivixov ùddv tudù xopù 


Nei manoscritti ora sono unite in un verso ed ora divise. 
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Nè mancano esempi d’iato e di sillaba ancipite; per esempio, 
Soph., Oed. AR. 1217: 


eide 0° elde de | untot’ eidéuav. 


L'unione di tripodie catalettiche si trova più spesso nei 
Latini; per esempio, Plaut., Bacch, 645: 


mine amanti ero | filio senis, 


ed anche con elisione, iato e sillaba ancipite; Plaut., Most. 
315: Pseud. 1293, 1302: 


nam illi ubi fui ind'e éftugi foras 
vir malus viro | iptumo obviam it 


erédo equidem potis | ésse te scelus. 


La pentapodia trocaica acataletta ha solita- 
mente il valore ritmico «di una esapodia brachicataletta; per 
esempio, Esch., Agam. 989: 


— Veuve VvVeae7/i__— 


tòv ddivev \Avpag duwg duvwdeî. 


Cfr. Eurip., Phoen. 248: Med. 642. Alcune volte la mi- 
sura dipodica di questa serie è indicata dalla sillaba irra- 
zionale del secondo piede; per esempio, Eur., Med. 642: 


dEU@puwv Kpivor XMéxn fuvarwv. 


Alla fine di lunghi periodi si trova pure la forma cata- 
lettica, la quale non può essere ridotta ad esapodia se non 
mediante la pausa; ma quando abbia le tesì brevi, può mi- 
surarsi a monopodie; per esempio, Eurip., Orest. 1482: 


e Neve - — Ve 


qauoYàavwy è’ dkuàag cUuvnwauev. 
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L’esapodia acataletta può sempre valere come un 
trimetro trocaico misurato a dipodie. Questo valore si ma- 
nifesta principalmente nell'uso delle sillabe irrazionali; per 
esempio, Arist., Vesp. 1066: 


} 


/ - |. -- /J—-_ —-—_ | _ KJ-_- 


aiià Kkak TW Aeuydvwwy dei TUVvdE pfwunv. 


L'esapodia nella forma catalettica trovasi già fino da Ar- 
chiloco, fr. 99: 


Y 
— /_ —- Vie ll -— VV —l / — 


Zed mATEP, Yduov puèv oùk èédardaunv. 


Quando ha i piedi puri può essere una esapodia misurata 
a monopodie, come nell'esempio recato, e in Esch., Sept. 
351, 361; Soph., Antig. 359: Oed. Col. 1686, 1713; Eur., 
Phoen. 1568: Iph. Aul. 293. Quando invece abbia la lunga 
irrazionale, è un trimetro catalettico, a misura dipodica; 
per esempio, Eur., Mel. 171. 

Vi fu chi contesto l'esistenza del trimetro trocaico !, e 
volle dividere i trimetri apparenti in una tetrapodia ed una 
dipodia. Questo può essere vero dove fra la tetrapodia e la 
dipodia siavi cesura; ma dove sarebbe necessario spezzare 
una parola per dividere i due membri, sembra più ragio- 
nevole ammettere l’esistenza del trimetro; per esempio, 
Arist., Vesp. 1064: 


ISIS VU VS UG 


OIXETOI KUKVOU T' ÈÉTI MOMLWTEPar dn, 


e così 1066, 1095, 1097: Av. 233: Ran. 229; Eur., Hel. 
238. Badisi poi di non confondere l'esapodia o trimetro tro- 
caico col citato verso di Saffo, che ha l'apparenza di due 
itifallici, ma diverso valore ritmico (cfr. pag. 291). 


(1) Vedi il BextLey ad Cie. Tusc. 3. 12. 
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Il Tetrametro trocaico. 


Il tetrametro trocaico, come l’anapestico, è formato da 
un dimetro acataletto e da uno catalettico: 


Foti YÙp mMAodtéc Y dueu@ng | dupì d'èpfaruoîg pòBoc. 


I due membri sono separati dalla cesura fino dagli esempi 
più antichi; Archiloco, fr. 56: 


Toîc deoîcg TIBEL TÀ mavta | moXAdkig utv Èx xaxùv 
dvdpa òpdodorv uedaivn | xeuévouc Èrì y0ovi, 
moMdxis d'avatpérovo | xal udar eù BeBnxòtgac. 


La cesura fu mantenuta rigorosamente dai lirici e dai 
tragici, eccetto Esch., Pers. 165 e Soph., P/iloct. 1402, 
dove si suppone errata la lezione. La cesura è rafforzata 
più volte dall’anaphora; per esempio, Archil., fr. 69: 


viv dé Aewrprdog pév dpxer | AeWwpidoc d’ Emrpatei, 
Aewmpiiw dé mavta Kkeîtar | AewgiXou d’'akovera. 


Cfr. Soph., Ved. Col. 1067; Eur., Cyel. 363. "Fra l'uno e 
l'altro membro non ha luogo iato o sillaba ancipite. Poco 
invece badarono Sofocle ed Euripide a far coincidere con 


la cesura il mutamento di personaggio; per esempio, Soph., 
Philoct. 1404: 


altiav dé nòg “Ayauwv | pevtouar; PI. un ppovtione. 


Cfr. 1402, 1405; Eur., Phoen. 605, 611-13, 615, 618: Jon 
539, ecc. I comici trascurarono spesso la cesura ordinaria 
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e ve ne sostituirono una dopo l’arsi del quarto piede ; per 
esempio, Arist., Nub. 623: 


omeudeo” Lpeîg xai eXAT® dv0' Www Xaxwyv ‘YrrépBoXoc, 


ma si trovano pure tetrametri senza alcuna delle due; per 
esempio: Arist., Av. 1101: 


Toîg kpitaîg eimeîv TI fov\diueooa TA vixng mépi. 


Per altre cesuressecondarie non fu stabilita alcuna re- 
gola, eccetto che i lirici e i tragici evitarono la cesura 
prima della penultima arsi qualora stesse avanti parola po- 
lisillaba con l’ultima lunga, perchè il termine spondaico di 
una parola lunga avrebbe fatto l'impressione che il verso 
fosse finito. Havvi un solo esempio tragico contrario a questa 
regola; Eurip., Hel. 1644: 


otrtep n) dikn xerever u” diX'apioTao0® èxmodwy, 


dove il Porson corregge dgiotao”. I comici usarono anche 
questa libertà; per esempio, Arist., Vubd. 577, 581. 

L'uso della lunga irrazionale e la facoltà di sciogliere 
l’arsi in due brevi offrivano modo al poeta di dare ai tetra- 
metri varietà ed espressioni diverse. L'abbondanza delle brevi 
li rendeva naturalmente leggeri e saltellanti; l’uso delle 
lunghe più gravi e tranquilli. Nei poeti lirici non è raro ìl 
tetrametro puro, come nel primo e nel terzo dei versi di 
Archiloco recati sopra, e Solone, fr. 33, 2: 34, 1. Nel drama 
invece sono rarissimi, e usati soltanto dove il poeta cerca 
un effetto particolare, sicchè per lo più hanno pure qualche 
arsì sciolta; per esempio, Arist., Av. 276: 


Cd ld ld ’ 
VV _ Va CE U NWI © VI NV - 


tig mot’ tor ò UOvIGUAVTIC dTtutog dpvig opipatne. 
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Comunemente e nella tragedia e nella comedia il tetra- 
metro ha due tesi irrazionali, non di rado anche tre; per 
esempio, Arist., Av. 286: 


su vai lo 


al Te OmMAetar mpogextiXXougiv aÙTtoÙ TÀ mTEPA. 


Lo scioglimento dell’arsi è raro nei lirici, ma in progresso 
di tempo diviene via via più frequente; comincia in Eschilo, 
cresce in Sofocle ed Aristofane, ed ancor più in Euripide, 
principalmente nell’Oreste e nelle Fernesse. Comunemente 
vien sciolta la prima arsi della dipodia, e poichè il primo 
piede di questa non ha sillaba irrazionale, incontrasi molto 
più spesso il tribraco <u u - 3 che l'apparente anapesto - ua. 
Il primo si trova già nei lirici; per es., Solone, fr. 33, 3: 


U 


iu esi ee Lois 


TepiBaXwy è’ &ypav afaodeì, oÙK Èrréomagev uérav, 


laddove dell’anapesto non havvi in essi esempio accertato. 
Questo si trova in Aristofane; per esempio, Ac. 285: 


7 ; ) 
Guasco tt'òùingo boo 


dTE Yàp Wv Yevvaîog Und TÙvV dUKopavitv TIX\ETAL. 


In generale fu evitato di rappresentare la lunga sciolta 
con parola bisillaba; ma in Euripide non mancano esempi; 


Orest. 740: 


xpéviog* dii Guwc TaXxioTa Kakòdc é@wpadBn qiioig. 


L’arsi del penultimo piede non è sciolta quasi mai, perchè 
sulla fine del verso le due brevi turbano l'andamento del 
ritmo. Solo in Euripide e neì comici s'incontra qualche 
esempio, per dare al verso qualche particolare espressione ; 
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per esempio, in Euripide due volte nella parola roX\éurog 
pronunziata enfaticamente, Jon 1253, Phoen. 609: 


bSuu-iLili-3 uu - vuieu uu 


avéorog TEépurxac. ET. dA} où Tatpidog ws aù qmroXéurog. 


Vedi Arist., Vesp. 342, 461: Nud. 581: Av. 276; nei 
quali esempi è da osservare che il penultimo e l’ultimo piede 
sono uniti in una parola. 

Sull’uso del dattilo nel metro trocaico abbiamo parlato in 
principio di questo capo, p. 284 e seg. 

Dal diverso modo in cui fu trattato il tetrametro ne’ varii 
generi di poesia, gli antichi grammatici distinsero il metrum 
archilochium, cioè il lirico, che era più regolare e limitato 
nell'uso delle varie forme, e poi i metri: tragicum, co- 
micum, satyricum. 

Dai Latini il tetrametro trocaico fu detto « versus septe- 
narius ». Mario Vittorino, 2, 2, lo chiama « aptum festinis 
narrationibus: est enim et agitatum et volubile ». I comici 
latini lo trattarono con libertà molto maggiore che i Greci; 
non già nella cesura, che anzi mantennero più rigorosa- 
mente di Aristofane, spesso però congiunta ad una cesura 
minore dopo la prima dipodia; per es., Plaut., Cure. 326: 


né me ludas. | ita me amabit [| quam égo amo ut ego hau méntiar, 


bensi in tutte le altre regole seguite dai Greci. Fra i due 
membri pare che ammettessero l’iato, benchè in questa parte 
ì critici non siano d'accordo ed alcuni vogliano mutare la 
lezione dove si trova ‘. Certo sembra doversi ammettere e 
giustificare dove fra i due membri cada una pausa di senso; 
per esempio, Plaut., Amphitr. 318 e Menaechm. 219: 


(1) Ammettono l'iato il Rirscur, che prima lo voleva allontanare, lo 
SPENGEL, il CHRIST; lo nega W. MiLLer. Plant. Prosod., p. 542-607. 
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carnufer non égo te novi? | dbin e conspectii meo. 


sportulam cape atque argentum: | éccos tris nummés habes. 


ovvero quando il secondo membro incomincia con una pa- 
rola importante, prima della quale si fa naturalmente uno 
stacco per tirare il fiato. Rimane però sempre un certo nu- 
mero di esempi che non hanno veruna giustificazione ‘. 

Molto maggiori libertà si presero i comici nella quantità 
delle sillabe e nella forma dei piedi. Essi ammettono la lunga 
irrazionale, non solo nel secondo piede della dipodia, ma in 
tutti i posti, eccettuato il penultimo, sicchè il tetrametro 
latino ha questo schema : 


Il sesto piede suol essere spondaico, quasi a controbilan- 
ciare la leggerezza del settimo, che è puro. Spesso le arsi 
sono sciolte, e in luogo del trocheo sta pure il dattilo ci- 
clico, principalmente nel primo piede, la cui forma è più 
libera. Qui si trovano pure gli usi generalmente evitati del 
dattilo, cioè il dattilo compreso in una parola dattilica o in 
due parole la prima delle quali terminasse in un trocheo ; 
per esempio, Plaut., Mr. 1148 e 1192: 


VV  — VIII MMI N VV - VV - 
omnia dat donò sibi ut habeat: | ita ego consiliùm dedi. 
uN A 0 _ -—-, VU V- 


ille iubebit me ire cum illa ad | portum ego adev ut tu scias. 


Nella forma del quarto e del terzo piede i Latini man- 
tennero certe restrizioni. Se la cesura cade dopo il quarto, 


(1) Vedi, per es., PLAuT., Mel. 1402: Amph. 868: Merc. 957; Menaechm. 
399, 435, 667, 1091: Capt. 861: Asin. 347, 519: Bacch. 612, 614. 
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questo non può essere che un trocheo o uno spondeo, ma 
non un dattilo o un anapesto. Se la cesura cade dopo l’arsi 
del quarto piede, il terzo dev'essere un trocheo puro od un 
tribraco; per esempio, Plaut., Trin. 1128: Aud. 1222: 


Vu — — —\/ 7 -—. —|: 4 N —-_ e = 
siquid amicum ergà bene feci aut | consului fidéliter 
—- VV ee UNMS — _D 


omnian licét licet | tibi risum refero gràtiam. 


Il tetrametro acataletto, detto versus Anacre- 
onteus, e dai Latini octonarius, per distinguerlo dal 
settenario catalettico, trovasi già in Alcmano, fr. 68: 


di AD ii i e A a Va LU 


Aoupì dé Euotù uéunvev Alag aluatà Te Méuvwy, 


e più in Anacreonte, che lo usa insieme al catalettico; 
vedi fr. 75-77. Senza cesura fra i due dimetri s’incontra 
nei fr. 76 e 78: 


K\GGi ueu Yépovtoc evEjneIrpe XYpuobretmie xoupa. 


Si trova poì nei sistemi trocaici. Come verso indipendente 
lo usarono i comici latini con le stesse regole del tetrametro 
catalettico, sì per la cesura che per la forma dei piedi e le 
libertà prosodiche. Fra i due membri troviamo pure l’iato; 
per esempio, Plaut., Merc. 341 : 


miser amicam mihi paravi | animi causa prétio eripui. 


Il tetrametro brachicataletto è un’apparente et- 
tapodia, composta di una tetrapodia trocaica unita all’iti- 
fallico, che ha il valore di tetrapodia. Secondo Efestione 
era uno dei metri trocaici più usati: 


, Coni — 
— l/ _—- \ys 4 — \j/} = VV -— VV _ -—- 
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Il più antico esempio trovasi in Saffo, fr. S5: 


Eotr por xadà rds xpujoéoroiv dvBéuorgiv 
èéupépnv Exoica uop@pàv | KA&ig &yamatà, 
avtì TAG EYw oùdé Aubdiav | ràgav ocùd’' Epavvav. 


La lunga irrazionale è usata solo nella tetrapodia. dovendo 
l’itifallico essere puro. 

Secondo Efestione, c. 6, molti usarono un pentametro 
trocaico, di cui rimane un esempio di Callimaco : 


Epyxetar moiùe pèv Aifaîov diatuntag dm civnpiig Xiou 
dupopeve, morùg dé Aeofing dwTov véxtap oivavong drwv. 


Questo sarebbe già un ipermetro, perchè con le lunghe 
irrazionali oltrepassa la misura di trenta tempi. Forse il 
dotto alessandrino imitò un piccolo sistema composto di tre 
membri, cioè d'un dimetro, d'un monometro e d’un altro 
dimetro, ch'egli trovò scritto in una sola linea; per es., 
Arist., Lysistr. 1070: 


Wortep cixad’ eic Eautv, 
YEVVIKWG, Wq 
7 Oupa xexAeigeta:. 


I Giambi. 


Il giambo è metro di genere doppio, come il trocheo, e 
differisce da questo soltanto perchè incominciando con la 
tesi è metro ascendente, e perciò più vivace. Il ritmo è 
identico, perchè contandosi il valore ritmico della serie dalla 
prima arsi, una serie giambica non è che una serie tro- 
caica con anacrusi : 


I GIAMBI 30Ì 


Lara n Le 


‘Nella forma più semplice del giambo la percussione cade 
sopra una sillaba lunga; ma potendosi questa sciogliere in 
due brevi, il piede ha pure figura di tribraco, © cu. I versi 
giambici, come i trocaici, sogliono essere misurati a dipodie, 
e la tesi che precede l’arsi principale della dipodia può avere 
la sillaba irrazionale. Segue pertanto che mentre nelle serie 
trocaiche possono avere figura di spondeo i piedi pari, nelle 
giambiche possono averla i piedi dispari: 


du aus V- VU 


ti 


Se nel piede, che ha la lunga irrazionale, l’arsi è sciolta 
in due brevi, il giambo prende la figura metrica del dattilo 
-<u, dal quale però differisce e per il posto della percus- 
sione e per la durata della sillaba irrazionale. Nello scio- 
gliere le arsi e nell’allungare le tesi il giambo segue le 
stesse regole del trocheo. È da osservare soltanto che la 
prima sillaba d’una serie, essendo un’anacrusi, cioè fuori 
del tempo ritmico, può essere lunga anche nelle serie giam- 
biche pure. Come le serie trocaiche ammettono il dattilo 
ciclico, così le giambiche ammettono l’anapesto, ed anzi 
molto più spesso, come diremo parlando dei singoli metri. 

Nelle serie giambiche catalettiche, come in tutte quelle 
di metro ascendente, la penultima lunga ha spesso il valore 
d'un piede intero, altrimenti la serie verrebbe a mancare 
d’una percussione, e quindi d’un piede (cfr. p. 108); per 
esempio : 


uL£liumeiLut 


vd iu i 


Così però non vanno interpretate quelle serie che non 
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sono altro che metri trocaici con anacrusi, e che secondo 
gli antichi sarebbero ipercataletti. 

Il giambo, come piede di genere doppio, ha lo stesso ca- 
rattere fondamentale del trocheo, cioè la vivacità e l’impeto 
d'un metro ballabile, ed anzi come metro ascendente ha 
maggiore slancio. In effetto esso trovavasi nei canti festivi 
ed orgiastici del culto di Cerere e di Bacco, e di là passò 
nella poesia di Archiloco. Ma questo carattere è molto tem- 
perato dalla varietà delle sue forme; esso rimane nei versi 
coi piedi puri e composti di membri brevi; ma si attenua 
con le tesi lunghe e col crescere dei membri. Mentre nei 
trochei il membro più frequente è la tetrapodia, nel giambo 
è l’esapodia; e se a questa, che è la maggior serie sem- 
plice, s'aggiungono le sillabe irrazionali, il carattere balla- 
bile si perde e il tono s'accosta al favellare comune. 

L'etimologia del nome faufog è incerta; la più verosimile 
è da îdmtew nel significato di ferri, moveri, e sarebbe un 
ritmo di ballo, ovvero nell’altro significato di convicits in- 
seetari, dicta iaculari (Quintil., 6, 3, 43); est enim hoc 
carmen aptum lacerationi et conviciis (Mar. Vict., 2, 4)". 


(1) Gli antichi danno una etimologia favolosa, ma che non è senza im- 
portanza per il carattere e l'uso di questo piede. Dicono cioò che quando 
Cerere, vagando in cerca della figliuola, giunse ad Eleusi, una serva del 
re Celeo, di nome ’laufn, fece ridere l'afflitta dea con versi faceti. Altre 
etimologie recate dagli antichi sono: iévar Badnv, tauBiZery per òBpiZerv; 
vedi PLoTIvs, p. 498; Diomep., p. 477; cfr. Sco. HepHaEsT. c. 3, p. 132, 
dove iauBiZerv è derivato da fov BéZev, ToOT' fot: A6Yovg peotoug mm 
xpiag Méerew: tori dè Tò pérpov Aoidopikx6v; cfr. TricHna, p. 256. Lo 
stesso scoliaste, a p. 152, riferisce l'opinione che il giambo avesse una 
breve e una lunga dirà Tò Tv HBpwv éE dMyng dpyouévnv aitiag eic 
mera AfYenw xaxév! e se ne richiama ad Omero A 442. 
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I Membri giambici. 


La minima serie giambica è la dipodia o monometro 
giambico. Nella forma catalettica ha la figura del moùg Bax- 
xeîog. Si nella forma compiuta che nella catalettica si trova 
nei lirici e nel drama frammista ad altre serie giambiche, 
ovvero come Ttpowdos ed èmwdég; per esempio, Euripide, 
Iph. Aul. 1132: 


vv - 


ÈÉx° fjovxog 
xdxeîvo uoi TÒ mpwTov dmtéxpivar madiv. 


Soph., Oed. R. 1468: 


to vat __ 
10° © Yovf) Yevvaîe, xepoi T° dv @rywy 
dokoîu' Exe opag, worep nvix° EBXETTOv. 


Ti pnui; L_ 


Per lo più la dipodia contiene un pensiero compiuto ; spesso 
una esclamazione, come: iù in, iù iw, iù Zévor, iù TÉKVOv, 
e simili ‘’. La pausa che succede ad un modo enfatico giu- 
stifica l’iato che alcune volte s'incontra; per es., Soph., 
El. 12: 


6 mag tuoi 
6 ng dv mpéror KTÉ. 


(1) Vedi, per es., AkscH., Suppl. 114, 125: Agam. 1315; Pers. 1055, 
divi’ divia © vu vY; SorÒ., Phil. 219; Eurip., Suppl. 1127, 1134; Phoen. 
304, ecc. 
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Nei comici la dipodia comincia pure con l’anapesto; per 
esempio, Arist., Vuò. 1451: 


UU è METÀ ZWxpdTouc. 


La tetrapodia o dimetro giambico è anche nei giambi 
il membro più frequente del sistema. Il dimetro si trova già 
in Archiloco come epodo d’un trinetro: 


dpuc iv ÈoT° Èxeîvog ÙynAòg méyog 
TpPnXÙg Te xai maiifkoTo; 


poi in Alemano, Alceo, Anacreonte, per esempio, fr. 89: 


Èépw TE dnuTE Kxoùk Èpò 
xai uaivouar koù uaivopat. 


In Eschilo, Sepf. 965 e 995, troviamo esempio di sillaba 
ancipite al termine del primo monometro, giustificata dal 
mutamento del personaggio che parla: 


tTw 6dc. | X. Trw daxpu. 
iù movòc. | X. iw xaxd. 


Già fino da Anacreonte troviamo nel primo piede l’ana- 
pesto sostituito al giambo, e così il ritmo ascende con mag- 
gior impeto; per esempio, fr. 91: 


vu v-u- ue dà dnite Kapieupréog 
UU vi uu _- bdxavoo Xeipa TBÉUEvaI, 


ove sì vede il dimetro terminare colla sillaba ancipite, come 
un verso. I comici estesero la libertà dell'anapesto a tutti 
i piedi, eccetto l’ultimo, ma non in modo che l’anapesto 
fosse diviso in due parole ; per esempio, Arist., Cav. 445: 
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3 Uu- u_u tx Tov ddmnpiwv dé pn- 
U vu u_ 5- U_ hl Yerovevar Tuv Tic deod. 


I tragici amano anche nel dimetro giambico la forma pura 
del giambo, ma non perciò la serie va misurata a mo- 
nopodie, perchè qua e là trovasi pure la terza tesì allun- 
gata; per esempio, Esch., Suppl. 821, 968; Eurip., Suppl. 
1157, 1163. I poeti posteriori trattarono il dimetro come 
verso, con le libertà dell’iato e della sillaba ancipite. Così 
lo troviamo in Seneca, Agam. 796-811 e in Prudenzio, che 
usa pure l’anapesto nel primo piede; per esempio, Peri- 
steph. 2, 145: 


illic utrisque obtutibus 
orbés cavatos praéferens 
bacul6 regebat praévio 
errére nutantém gradum. 


Anche in altri luoghi troviamo l’anapesto sostituito al 
giambo; per esempio, Peristeph. 5, 170: 


invictum et insuperabilem. 


Il dimetro giambico restò poi nei canti popolari e negli 
inni della Chiesa; per esempio : 


al 


Infénsus hostis glorie. 


Il dimetro giambico catalettico, verso moHe e carez- 
zevole, trovasi per la prima volta in una canzone antichis- 
sima delle Vergini Bottiee, che incomincia: 


u-u_-u_ _ lwuev e A0Nvag 


e poi in Anacreonte adoperato xatà otiXov; per esempio, 
TRS9Z: 


ZamBaLDI, Metrica Greca e Latina. 20 
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6 puév Béiwy udyeodar, 


TUPEOTI Yap, uaxéodw. 


Esso fu uno dei metri prediletti dai Bizantini nelle canzo- 
nette che restano sotto il nome di ’Avaxpe6vtera; per es.: 


" Yi uérava tive 

Tiver dè devdpe' ad Yiv, 
tmiver 0dAiago' davavpovc, 
ò è fixiog BaXagcavy, 
TÒv d' fiAtov cednvn. 

Ti poi udxEo0' éTaîpo! 
xduoi BÉiovtiI Tiverv; 


Fu pure usato da Gregorio Nazianzeno e da Paolo Silen- 
ziario, e fra i Latini da Seneca (Med. 858 e segg.) e da 
Prudenzio. Plauto usò il dimetro con grande libertà, am- 
mettendo lo spondeo anche nel secondo e nel terzo piede; 
per esempio, Stich. 315: 


deféssus sum pultàndo, 
hoc postremum esto vébis. 
ibo fAtque hunc compellabo. 
salvés sis. et tu salve. 


Queste medesime libertà si trovano nei Bizantini e nelle 
Anacreontiche. Più regolare è Petronio: 


anùs recocta vino 


treméntibus labéllis. 


La tripodia giambica acataletta è rara, e si trova 
in principio o al termine di periodi giambici; per esempio, 
Aesch., Agam. 198, 223: Eum. 159: 
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TG EE errei dé Kai mixpoù. 
Ul uu TA” ava Tapaxorà. 
U vu uu u_ UTÒ Pppéevac Unò Xofbv. 


Della tripodia giambica s’incontra qualche raro esempio 
con la sillaba irrazionale, non solo nel primo, ma anche nel 
secondo piede. Per indicare questa forma G. Hermann ri- 
suscitò il nome di giambo sciancato, taufog icyuoppw- 
Ywxéòg; per esempio, Soph., £Z. 1239 e 1261: 


3 -3_- 0 _ di 0Ù Tàv “Apteutv 


Rara è pure la tripodia giambica catalettica nelle due 
forme: 


e si trova, come l’altra, unita a versi maggiori; per esempio, 
Arist., Nub. 701, 703: Ack. 43: 


U- ul OTpOREL Tuxvwdac. 
uv _ Et dio nda. 
vu - ui - MAPIT' €Îg TÒ mPOOAev. 


Fu ripetuta di seguito da Eurip., /erac/. 780: Herc. 
fur. 640; da Aristofane, fr. 421. Una terza forma della tri- 
podia ha l’anapesto nel secondo piede, e diviene una specie 
di metro prosodiaco, che sì trova come clausola di versi 
maggiori; per esempio, Nud. 1347 e 1349: 


U_ uu. _ TÒV dvdpa xpatnoer. 
2“ UuL u OUTWY dKxodaotag. 


Nei Latini v'ha chi riconosce la tripodia giambica cata- 
lettica nella seconda parte di alcuni versi, come, per es.: 
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Vv UVE Vai UEeEUVUC ÙU 


loqui de re viri. salvaene amabo? 


La pentapodia acataletta si trova raramente, e 
come clausola d'un periodo giambico; per esempio, Esch., 
Agam. 408: 


0 Ain A UV 


àtiata Tiaoa: moMià d' Eotevov. 


Cfr. Sept. 766; Eur., Phoen. 1715. In alcuni luoghi dove 
è ammessa da alcuno, altri. la rimuove dividendo diversa- 
mente i membri. 

La pentapodia catalettica è detta metrum alcaicum 
perchè usata nel terzo posto della strofa alcaica, ed anche 
novenarium Pindaricum (Prisc., p. 1216); per esempio: 


\aîpog dé mav ZadnAov Nndn. 
ornare pulvinar deorum. 


L’anacrusi di questa serie va a compiere l’ultimo piede 
del verso precedente così nell’ode alcaica come nella mag- 
gior parte dei luoghi in cui fu usata nel drama; per es., 
Aesch., Agam. 366: 


vu-uu- uu _ BéAog MAigiov oxmperev 
Ue ue u_u__ Aòdgy mayàv Eyovow eiteîv 
ue u-u_-u__ mdpeoti TOÙTO Y éEixvedoar. 


Il Trimetro giambico. 


Il trimetro giambico acataletto è la maggiore serie giam- 
bica semplice (moùg uériotog iauBix6s), e consta di tre di- 
podie, ciascuna delle quali può avere la tesi allungata: 
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uri Gil le Gaboa 


TOÙTOI] Èrrauxeîv xai dedparuiîav Yelàv. 


Questa forma ci assicura che il trimetro va misurato a 
dipodie con tre percussioni, una principale e due secondarie. 
Se invece i giambi sono puri, ovvero se la serie ha cinque 
spondei, come nei versi italici: 


iI Le )- Le IL °° 


hisce autem inter sese hunc confixerunt dolum 


allora fa l'impressione di una serie misurata a monopodie. 
Perciò questo verso fu detto dai Latini senario. 

Il ritardo della sillaba irrazionale mal si conveniva al 
verso vibrato dei giambografi, nei quali perciò non v'è di 
regola più di una tesi lunga; per esempio, Archil., fr. 29: 


éxouga BaX}òv uupoivng èTéprreto, 


e si trovano anche versi di sei giambi puri. Al contrario, 
nel dialogo dramatico la frequenza della lunga irrazionale 
lo accosta al conversar famigliare, e perciò nel drama il 
maggior numero dei trimetri ha due tesì lunghe: 


Ùù Téxva Kaduou Tod mAiar veà Tron, 


e non sono rari quelli con tre lunghe irrazionali; per es., 
Soph., Oed. R. 234: 


deidag Aamwoer TOÙTOG 7) YaùToD TOdE. 


L’irrazionalità nel trimetro della tragedia era divenuta 
così essenziale, che Diomede, p. 486, osserva: « ut gravior 
iuxta materiae pondus esset, semper quinto loco spondeum 
recipit; aliter enim esse non potest tragicus ». Gli antichi 


‘9 
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distinguono anche il trimetro giambico, come il tetrametro 
trocaico, in tragico, cumico, giambico, satirico; il primo 
con le lunghe irrazionali; il secondo con anapesti e tri- 
brachi; il terzo con giambi puri; il quarto sta fra il tra- 
gico e il comico. Però anche nel tragico il quinto piede 
suol essere puro quando il verso termina con una parola 
cretica - © -, Ovvero con un bisillabo preceduto da un mo- 
nosillabo; per esempio, Soph., Oed. A. 41 e seg.: 


IKETEUOLIÉV DE MAVTEG OIdE MPHÉOTPOTO! 


dixnv Tv” eUpeîv mMuiv efTe TOU Bedv 


perchè la lunga nel quinto piede, seguendo a quella del 
quarto, farebbe l'impressione d’una clausola, e il cretico 
parrebbe appiccicato, e non come parte integrante del metro. 
Perciò sono piuttosto rari versi come questo di Euripide, 
Jon 1: 


“AtXag 6 xaXéoior vWTOoIc oùpuvòv. 


Meglio tolleravasi questa lunga se era un monosillabo 
strettamente attaccato alla parola seguente; per esempio, 
Soph., Ord. R. 44: 


uc Toîciv Eéumeipord1 kai Tog Evugpopdce. 


I Latini usano il trimetro puro quando vogliono ottenere 
qualche effetto particolare, come Catullo quando descrive la 
leggerezza e la rapidità del suo brigantino: 


Phaselus ille quem videtis hospites, ccc. 


e Orazio, negli Epodi, per imitare gli antichi giambografi 
e restituire al ritmo giambico la sua purezza primitiva, bia- 
simando il mal governo che ne avevano fatto gli antichì 


© 
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poeti latini‘. Del resto anche nei comici l’ultimo piede è 
sempre un giambo puro, e dove si trova un apparente spon- 
deo, la sillaba per lo più termina in s, che sopprimevasi 
nella pronunzia; per esempio, Ter., Hec. 443: 


manéto, curre, nòn queo ita deféssu(s) sum. 


Al contrario nel quinto piede usano per lo più lo spon- 
deo o l’anapesto, e non solo i comici, ma anche Publilio 
Siro e Fedro. Ammettono però il doppio giambo quando il 
verso termina con parola cretica ovvero di quattro e più 
sillabe, e quando al giambo finale sta innanzi una parola 
con lo schema del peone quarto vuu-; per esempio, Plaut., 
Bacch. 251, 260, 284: Cure. 86: 


heu cor mi et cerebrum Nicobule fiinditur. 
negire se dchibére tibi Ariobolum. 
quam mi fpsum nomen éius Archidémides. 


uisnam istic fluviust, quem non recipiit mare. 


Il trimetro giambico è una serie ritmica semplice e 
non già composta di due membri. Parrebbe adunque che 
non dovesse avere alcuna spezzatura necessaria, come ì versi 
bimembri, quali l’esametro dattilico, il tetrametro trocaico 
e l'’anapestico. Ma nel fatto però si osserva che il trimetro 
era una serie abbastanza estesa, da non potersi profferire 
tutta d'un fiato, e che anche in essa cade naturale una 
spezzatura; e i poeti l'osservarono, benchè i Greci non 
tanto rigorosamente quanto negli altri metri. La divisione 
più conforme alla natura del trimetro sembrerebbe quella 
delle sue tre dipodie; ma di questa non rimane traccia che 
in un canto a Pane di Castorio, citato da Ateneo, 10, 455: 


(1) Vedi l'Arte Poetica, v. 251 e segg. 
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Zé TÒv Bororg | vupoxtutor | duoxeiuepov 


e in qualche verso del drama; per es., Arist., Rane, 608: 


6 ArrvXag | xw TxeBAvag | xw Tlapdokas. 


Ma si cercò di evitarla, ed a questo appunto è intesa la 
regola già data da Varrone (Ge//. 18, 15); « in longis ver- 
sibus qui hexametri vocantur, item in senariis animadver- 
terunt metrici primos duos pedes, item extremos duos ha- 
bere posse integras partes orationis, medios haut nunquam 
posse, sed constare eos semper ex verbis aut divisis aut 
mixtis atque confusis ». 

Fino da principio nelle spezzature del giambo si scorge 
imitata la struttura dell’esametro dattilico, che aveva do- 
minato solo nella poesia. E in effetto, anche nel trimetro 
la cesura principale è la semiquinaria. Mentre però questa 
divide l’esametro quasi per metà, in maniera che ambedue 
i membri hanno tre arsi, nel trimetro giambico la prima 
dipodia vien separata dalle altre, contenendo essa una per- 
cussione, di maniera che la seconda parte con due percus- 
sioni è ritmicamente doppia della prima. Resta però anche 
nel trimetro la bella varietà, che mentre la prima parte co- 
mincia e termina mollemente con la tesi, la seconda co- 
mincia e termina energicamente con l’arsi; per esempio, 
Archil., fr. 27; Hor., Epod. 1, l: 


divat "AmoXAwy | kai où TOÙC uèv aitiove 
Oriuarve xal apéac | BXXu” Warren dAAverc. 


Ibis Liburnis | inter alta navium. 


Questa cesura fu osservata dai poeti giambici fino ai cri- 
stiani Gregorio Nazianzeno e Prudenzio. All’opposto i dra- 
matici, i quali usarono il trimetro nel dialogo, cercarono 
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maggior varietà di spezzature, così che mentre di quaran- 
totto versi di Archiloco ben quarantasei hanno la cesura 
semiquinaria, nell’Anfigone di Sofocle l'hanno 529 in 898, 
e nel 7rinummo di Plauto 66 in 150. Dove manca la 
cesura semiquinaria, trovasi per lo più la semisettenaria; 
per esempio, Oed. R. ll: 


I VEUL UU =— \)/ e \/ — 


deidavteg ? otTéptavteg; wc OÉiovTtog div. 


Di questa cesura v'hanno già due esempi in Archiloco, 
fr. 29, 3 e fr. 33, dove nella seconda parte la tesi del 
quinto piede non è mai irrazionale. 

Oltre a queste due cesure ammesse dagli antichi se ne 
trovano altre due, benchè siano rare, perchè usate spesso 
renderebbero il verso monotono. Una è al termine della 
prima dipodia; Esch., Sept. 8 e Virg., Catal. 50: 


ciuwyuagiv 0° | wv Zeùc àieEnthpios. 
stant in vadis | coeno retente sordido. 


Nei Latini è ancora più rara, e solitamente nei comici è 
giustificata da mutazione di personaggio. La seconda parte 
comincia per lo più con un monosillabo ©; Plaut., Cure. 13: 


dicam it scias. PA. si rogitem quid respondeas? 

Sarebbe stato brutto il verso se la cesura avesse corri- 
sposto ad ogni dipodia, e ancora peggiore se ogni dipodia 
fosse stata compresa in una parola, come: 

presentium divinitas crlestium. 


(1) Vedi il Preuss, De senarii greci cesuris. 
(2) Vedi il Bucunotz, Prisc. latin. origines, II. 1. 


314 CAPO VI — I METRI DI GENERE DOPPIO 


Un'altra cesura può cadere a metà, modificando profon- 
damente il verso, che apparisce composto di due membri 
eguali piuttosto che una serie unica con misura dipodica. 
Perciò è rara e i poeti l’usano piuttosto con qualche fine 
particolare, per esempio descrivendo cose terribili; Esch., 
Pers. 465: 


Zéping d' dvwuwsîev | xaxwyv 6pòyv BAdéoc, 
o dove c'è una forte antitesi, come, Soph., £4. 10396: 
àtiUiag uèv 00 | mpoun@iac dé 000. 


Del resto il termine della parola a metà del verso non ha 
nulla di strano quando esso abbia un’altra cesura principale. 

Alcune volte l’ultima parte d'un verso è così strettamente 
legata al principio del seguente, che deve ammettere ne- 
cessariamente una spezzatura anche in luogo insolito; per 
esempio, Soph., Oed. RR. 29: 


up’ où xevoòrar dbua Kaduetov | uérac d' 
“Arbng oTevaruoîg kul 16019 mAOUTIZETAt. 


kispetto alle cesure minori è da notare che raramente 
il secondo e il terzo piede sono compresi in una sola pa- 
rola, perchè il verso riesce duro, e i poeti l’usarono poche 
volte e di proposito, come nel sopracitato verso 465 dei 
Persiani, e nel verso 509 a descrivere il penoso viaggio 
dei fuggiaschi per la Tracia: 


Oprixnv mepdoavieg udfsig TOXMò TmÒvw:. 


Anche nel trimetro come negli altri versi evitavasi di 
terminare con un monosillabo, quando non fosse enclitico 
o altrimenti legato alla parola antecedente; per esempio, 
Soph., Oed. R. 1252: 


“ 
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* Bow yàp eicémaicev Oidirove, dp’ ol. 


In ciò per altro erano più rigorosi i Latini, che tratta- 
rono il trimetro come un verso, laddove per i Greci era 
un che di mezzo tra il verso ed il membro d’un maggiore 
periodo. Perciò non mancano in greco esempi di trimetri 
terminati con un monosillabo slegato dalla parola prece- 
dente; Soph., Oed. Col. 14: 


maeten Taiaimop” Oidimouc, mUpvor uv, oì 
TOÙMYV OTÉYOUOV KTÉ. 


Cfr. ib. 351, 495: Antig. 27, 171, 409: Philoct. 263; 
Esch., Pers. 460: Choeph. 1005. Qualche poeta osò pertino 
spezzare un composto alla fine del trimetro; per esempio, 
nel frammento di Eupolis recato a p. 126: 


ail oùxi duvatév toriv* où Yàp diiù mpo- 
BovAevua BagtaZovoarv T‘q molewc uéta. 


Sulla elisione al termine del trimetro vedi lo oyîua copé- 
x\etov a p. 125. Si trovano pure versi terminati con una 


preposizione che appartiene al verso seguente; per esempio, 
Soph., PAll. 626: Vel R. 555: 


Emerdeg n oÙK Ererdeg wc ypein pu’ érrì 
TÒòVv Geuvduaviiv dvòdpa meiuyacdai tiva; 


Sono rarissimi i trimetri, come gli esametri, che non ab- 
biano cesura alcuna e dove ogni piede finisca con una pa- 


rola; per esempia, Soph., Oed. A. 598: 


TÒ fùp Tuxeîv aùtoîg dmavrt° ÈévTavo evi. 


Nei comici latini si trovano parecchi esempi d’iato nella 


316 CAPO VI — I METRI DI GENERE DOPPIO 


cesura semiquinaria; per esempio, Plauto, Men, 91: Pseud. 
26: Bacch. 537: 


suo àrbitratu | Affatim cottidie. 
intérpretari | Alium posse neminem. 


parasitus ego sum | hominis nequam et improbi. 


In questa parte i critici non sono d'accordo; alcuni, come 
lo Spengel, ammettono l’iato come legittimo; altri, come il 
Ritschl e il Miller, non credono che la cesura del trimetro 
cagionasse una pausa bastante da giustificare l’iato, tanto 
più che spesso avviene anzi l’elisione; per eseinpio: 


exsuscitate vostram huc custodém mihi, 


e perciò vogliono correggere la lezione. A questi però si 
potrebbe opporre che l’elisione nasce anche nella cesura 
dell'esametro, e che esempi d’iato si trovano non solamente 
nella cesura principale, ma anche nella secondaria a metà 
del quinto piede; per esempio, Plaut., Men. 526, 563: 


atque huic ut addas auri pondo | uincian. 
pallam Ad phrygionem cim corona | ébrius. 


Lo scioglimento della lunga neltrimetro giambico, 
per cui il piede, secondo che è razionale o irrazionale, 
prende le due forme vu, - vu, trovasi già in Archiloco; 
per esempio, fr. 21, 4: 


od’ épatòg, cioc dugpl Zipiog foac. 
Ma rfei giambografi greci è ristretto a pochi casi e non 
più d'una volta in un verso; laddove in Orazio v'è esempio 
anche di tre lunghe sciolte; Epod. 17, 12; 
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NP VIVES ISO VICI ORI OTO 0 IO 


alitibus atque canibus homicidam Hectorem. 


In Eschilo e nei primi drami di Sofocle lo scioglimento è 
ancora limitato e spesso giustificato da nomi proprii; per 
esempio, Soph., Oed AR. 773 e seg. 


èuoi matmp puev TISAUROg fiv Kopiveioc, 
untnp dé MEpom Awpis* Afbunv d’ avnp. 


Ma nelle tragedie posteriori di Sofocle e in Euripide di- 
viene sempre più frequente, e più ancora nella comedia. 
Così adunque, mentre in Eschilo sono molto rari due scio- 
glimenti in uno stesso trimetro, in Sofocle sono più frequenti, 
e nel Filottete ve ne sono tre. Euripide ne ha perfino tre 
di seguito; /ph. Aul. 466: 


OÙ OUvVETÀ oUvETÙGS* ETi Yap toi vimiog, 
come anche Seneca; per esempio, ZZerc. fur. 233: 
Arcadìa quatere néinora Maenalium suem 


dove sono nove brevi di seguito. 

Nelle tragedie più antiche le due brevi che rappresentano 
la lunga non sono mai divise in due parole, salvo che la 
prima non sia una preposizione, un articolo od altra voce 
legata alla seguente; per esempio: di’ éué, Urmèp éuod, tv 
èu6v. Per lo più le due brevi stanno in principio di parola 
polisillaba, come nel verso d’Archiloco recato sopra. Anche 
un bisillabo, purchè sia una preposizione, può rappresentare 
la lunga; per esempio, Archil., fr. 46: 


Punta voxTw-p mEpi moliv modevpéevw, 
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ma nel primo piede il tribraco ha luogo soltanto in una 
parola polisillaba; il dattilo può cominciare anche con una 
particella; per esempio, Esch., Prom. 64: Agam. 1312: 


adduavtivov vOv cpnvòs aùgdòdn Yvadov. 
où Zupiov dfAdicua dwuaow XéYerc. 


Eschilo e Sofocle non rappresentano mai la lunga con due 
brevi che stiano in mezzo d'un polisillabo, salvo nel primo 
piede. La tragedia posteriore e la comedia non osservarono 
queste leggi e usarono le due brevi anche se la prima era 
sillaba finale d’un polisillabo, il che in Eschilo e in Sofocle 
non accade mai; per esempio, Arist., Nud. 29: 


tue uev dÙ ToXioùg Tòv Tatép” tiauverg dpopousg. 


Babrio, il favolista, evita le due brevi che siano ultime sil- 
labe di parola polisillaba. 

Lo scioglimento della lunga cade più spesso nel terzo 
piede; poi nel primo; appresso vengono il quarto e il se- 
condo. Di raro è sciolta la lunga nell'ultima dipodia; l’ul- 
tima lunga non è sciolta mai, salvo un unico esempio di 
Aristofane, Rane 1200: 


- Lleuu L£Luuu C-Luuu 


Kai xwddpiov kai Anku@iov gal GuAdktoy, 


che è giustificato dalla forma eguale delle tre dipodie. Se 
poi è sciolta la lunga del quinto piede, il verso ama ter- 
minare con un quadrisillabo; per esempio, Esch., Eum. 767; 
Arist., Equ. 946: 


èyù dò’ dTiuog 7 TAAaIva BRàpuxotoc. 
cÙ dé Ttapiayùyv gpaoxwyv piaeîv u° toKopédicac. 


Come trovammo il dattilo ciclico nel tetrametro trocaico, 
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così s'incontra spesso l’anapesto nel trimetro giambico. Anzi 
il passo dal giambo all’anapesto è ancora minore, perchè 
sciolta la lunga del giambo, qualora l’ultima breve diventi 
lunga per posizione l’anapesto è già formato; per esempio, 
Soph., Phil. 795: 


III IS UIL Un UV 


TÒv Îgov Xpévov Tpéporte T“Mvde Tilv véoov. 


La libertà di sostituire l’anapesto varia secondo i tempi 
e i generi di poesia. I tragici l’usano nel primo piede, in 
maniera che non si turba affatto l'andamento del verso, 
cadendo le due brevi nell’anacrusi innanzi alla prima per- 
cussione. L'anapesto iniziale è compreso per lo più in una 
parola di tre o più sillabe; per esempio, Esch., Prom. 366 
e 354: 


xopupaîg è’ èv dixparg Muevos uudpoxtuteî. 
Ééxatofkdpavov mpùs Biav xepouevov. 


In Sofocle ed in Euripide l’anapesto è anche formato di 
due parole strettamente congiunte fra loro; per esempio 
nel verso testè recato di Sofocle, Phdoct. 795 e in Eurip., 
Ale. 375: 


Èri Toîode Tmaîdas xeipòg éE Èurig déxou. 


Negli altri piedi i tragici ammettono l’anapesto solo in 
nomi proprii; Eschilo una sol volta nei Seffe, 569; Sofocle 
più volte, ma sempre in tali nomi che altrimenti non avreb- 
bero potuto entrare nel trimetro; per esempio, Oced. Col. 1: 


Tékvov Tupàioòù Yépovtog ’Avtitòvij, tivag, 


ibid. 1313 ’Augi&pewe, 1316 ’Etéoxioc, 1318 ‘Imtouédovia, 
1320 Tlap@evoraîog; Euripide anche in altri nomi; per es., 
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Iph. Taur. 825 Oìvéuaov. Egli unisce poi anche due ana- 
pesti in un verso; per esempio, Mel. 88: 


TEXGUW® Zaiùpuic dé rmarpic 1) Opéwaod pe. 


Ben si trova nella tragedia qualche esempio di anapesti 
in altre parole che non sono nomi proprii, ma in questi 
casi probabilmente la lezione è errata. I comici non segui- 
rono le restrizioni della tragedia, ma usarono liberamente 
l’anapesto in ogni piede del trimetro, e non uno, ma più 


in uno stesso verso; per esempio, Arist., Vesp. 973: 
katdfa kxatdfa xratdBa xatdfa xaraBhoouar. 


Però anche nella comedia l’anapesto è compreso per lo più 
in una parola, ovvero formato con due parole strettamente 
congiunte; per esempio, Arist., Av. 1576, 1160, 1354, 
1153, 498, 1574, 1153: 


Epoideverar xwdwvdpopeîtar ravtaxi. 
èmiv d ndTAp d nTE\apròc éxmetnoipouc. 
ei miwYXds dv Erre? Ev “A0nvaiorc XMérew 
TE dm ti dpwpev ’HpdrAerc; àdxhxoac. 


Pep idw, Ti dai; Tà EUliva T00 Telyouc tivec. 


Sono rari gli anapesti dei quali una o due brevi stiano 
al termine di parola polisillaba, ed anche in questi casi le 
parole onde sono formati si congiungono strettamente ; per 
esempio, Arist., Rane 1307?: 


mpòg ivirep Emindera Tad’ for’ dderv puéln. 
Se ne trovano altri esempi in Aristofane, e sempre nel 


secondo o nel quarto piede, Av. 79, 1022, 1226: Achkarn. 
6: Rane 652, 658: Eccles. 1027: Plut. 476: Nub. 63, 
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70, 684, 1221: Vesp. 1369: Lysistr. 838. Pochi altri 
esempi sono nei frammenti dei comici. 

Il trimetro del drama satirico, dove entrano satiri ed 
altri personaggi semicomici, è più libero del tragico e nel- 
l’uso dell’anapesto s’accosta alle libertà comiche. 

Seneca divise qualche volta l’anapesto iniziale in tre pa- 
role; per esempio, Yerc. fur. 66 nec in astra, ib. 247 
nec ad omne, ib. 1341 sed ef ille, ecc. 

Sciogliendo la lunga dell’anapesto ne risulta il proceleu- 
smatico . vv. È questa una libertà metrica propria della 
comedia (Arist., Thesm. 285: Av. 1283: Vesp. 1169, 1356, 
Equ. 676). La tragedia evita le quattro brevi, sia che rap- 
presentino un solo piede, sia che risultino dall’arsi sciolta 
di un piede seguita dall’anapesto 3 cu. In parecchi 
casi rimane dubbio se debbasi ammettere il proceleusmatico 
ovvero un’arsi sciolta con l’anapesto; per esempio, il verso 
della Lys:istrata 1148: 


àdixiouec, dif ò mpwxtdc dpatoc ws xaidc 


ammette la doppia interpretazione: 


WRC RVION XV ni Voi VU WVWI VV =) \7 - 


viu INI —) VW ni WWW VV i Wu 


e solo l'unione naturale delle parole e la interpunzione pos- 
sono consigliare piuttosto l’una che l’altra. Per esempio, nel 
fr. 183 del comico Platone : 


oUTtog, Tic et; MÉre Taxù' Ti aifàg; oùx Èpeîc; 


le parole Xéye taxò si appartengono così strettamente e 
sono così staccate dalle altre, che formano evidentemente 
un proceleusmatico. Al contrario, Arist., Av. 108: 


modanw TÒ févog; Bdev ai Tpimpers ai xaàdai 
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l’interpunzione dopo Yévog dimostra che le parole tò Yévog 
formano il tribraco e 60ev ai un anapesto. Del resto per 
quanto sembri audace sostituire quattro brevi ad un piede 
di tre tempi, quando consideriamo che il valore ritmico 
della serie comincia con la prima arsì, il trimetro con un 
proceleusmatico apparisce sotto questa forma perfettamente 
ritmica: 


Gi Luewduvi Vuuvi UG — vee /\- 
a 


Contuttociò il proceleusmatico è tanto raro, che i critici 
tentano con ragione di emendare parecchi luoghi, nei quali 
con piccole mutazioni può essere rimosso ‘. 


Il Senario latino. 


I più antichi poeti latini usarono nel senario le stesse 
libertà metriche dei comici greci, cioè sciolsero le lunghe, 
usarono gli anapesti ed anche il proceleusmatico, special- 


(1) Per es., Arist., Thesm. 285: tò momavov 6rwg si muta in tò 
nérav’ Srwc, ovvero téravov 8rwc, ovvero Tò mroravov ws. AcHARN. 78, 
duvapévoug katapareîv è mutato in duvatoùg x. ovvero in duvauévoug 
pavreîv. Ran. 76: oùyi è mutato in où. Seneca usò 19 volte il proceleu- 
smatico nel primo piede del trimetro. Questa forma ammette però due in- 
terpretazioni, cioè il proceleusmatico seguìto dal giambo ed il tribraco 
seguìto dall'anapesto; per es.: nel verso Troad. 171: pavet animus: artus 
horridus quassat tremor: i due primi piedi si possono dividere nei due modi: 


IIS Î rd Hu. VI —» 


Ma è più verosimile il proceleusmatico nel primo che l’anapesto del se- 
condo dopo un tribraco. Cfr. Max Hoc®i, Die Metra des Tragikers Se- 
neca, p. 24. 
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mente nel primo piede o dove la pronunzia coalescente di 
due vocali ne faceva quasi un'unica sillaba, o finalmente 
dove una vocale davanti a liquida perdeva gran parte della 
sua durata; per esempio: 


fugitivos ille ut dixeram ante huiis patri. 
que ibi aderant forte unam faspicìo Adulescéntulum. 
quid àd me ibatis? ridiculum verebamini. 


Ma qui non si arrestarono gli antichi latini, i quali trat- 
tarono il senario con tanta licenza, che Cicerone stesso dice 
nell’Orator 55, 184: « comicorum senarii propter similitu- 
dinem sermonis sic saepe sunt abiecti, ut nonnunquam vix 
in eis numerus et versus intellegi possit ». Ed anzi tutto 
essi ammettono, come nei trochei, la sillaba irrazionale in 


tutti i piedi, meno l’ultimo ©‘; per esempio, Plaut., Cure. 
646: Pseud. 429: 


gestores linguis auditores auribus. 


Nell'ultima tesi, che resta sempre breve, è rara anche 
l'abbreviazione d’una sillaba omettendo la s finale; per es., 
Plaut., And. II, 6, 28: 


(1) L'irrazionalità nei posti pari non era senza esempio nemmeno nei 
Greci. Prisciano, De metr. Trent. 1, 2, osserva: ideo autem spondeum 
vel dactylum in secundo vel quarto loco posuerunt, quod invenerunt etiam 
apud Grsecos comicos vetustissimos, quamvis raro, fieri tamen hoc idem. 
Ut solent autem Latini in multis initium aliquid accipientes a Grecis ab 
angusto in effusum licenti® spatium hoc dilatare. Esempi, ibid. 3, 23 e 
segg., e Mar. Victor. 2, 14: ita (comici) dum cotidianum sermonem imi- 
tari nituntur, metra vitiant studio, non imperitia, quod frequentius apud 
nostros quam Graecos invenies. 
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ehei Palestra atque Ampelisca ubi esti” nunc? 


Questa libera forma durò fino a Catullo, e Cicerone stesso, 
che la disapprova, traducendo il principio dell’Oreste di 
Euripide fece questo trimetro (Tusc. 4, 29, 63): 


IU VU 4 — UV — VV — /-—- 


neque tam terribilis villa fando oritio est 


con la sillaba irrazionale nel secondo posto. Catullo ritornò 
alle regole greche, e fu seguito dai poeti posteriori, eccetto 
Fedro, che nelle sue favole popolari mantenne certe libertà 
del verso italico. Esempi di lunghe sciolte e di anapesti 
troviamo anche in Orazio, Epod. 7, l: 2, 33 e 35: 


quo quo scelesti rùitis? ant cur dexteris. 
aut îmite levi rara tendit retia. 
paàvidumque leporem et advenam laqueo gruem. 


Il terzo anapesto in /aqueo è tolto da alcuni che inter- 
pretano questa parola come bisillaba per sinizesi. Cfr. Epod. 
2, 35: 5, 79: 11, 73. Seneca usa pure cinque brevi di 
seguito, Oed. 4: 


prospiciet avida peste solatas domos. 


Gli antichi poeti scenici usarono nel primo piede non pur 
l’anapesto, ma tre sillabe, le quali, secondo le regole co- 
muni della prosodia, formerebbero un bacchio .-- 0 un 
cretico - © -. Nel più dei casi la sillaba irregolare è una 
di quelle lunghe, che essi in altri versi giambici e trocaici 
usarono come brevi; per esempio, Plaut., Capt. 71: 


scio apsurde dictum hoc derisores dicere, 
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e così Trin. 127 dedistine, 456 ferentarium; Pers. 177 
amas pol; Pseud. 812 boves qui; Rud. 895 sed ixor; 
Stich. 179 per annonam, ecc. Nel cretico la prima sillaba 
non ha il pieno valore di lunga; per esempio, Stich. 768 
redde contionem; Mil. 508 quodque concubinam; Trin. 
137 ille qui; Cist. arg. 8 tollit dique; Poen. I, 310 
perque méas; Terent., Hec. V, 4, 37 immo vero, ecc. 

Anche negli altri piedi i comici usarono come breve una 
lunga finale di parole per lo più giambiche quando vien 
dopo alla sillaba colpita dall’ictus; per es., Plaut., Bacck. 
147: Pers. 394: 


omitte lude ac civé malo. quid cavé malo? 
dabuntur dotis tibi îÎnde sescenti logi; 


più raramente nella seconda sillaba dell’anapesto; per es., 
Trin. 196: 


sed quid ais, quid nunc virgo? nempe àpud test. itast. 


Nel giambo senario si scorge più che mai la tendenza dei 
comici latini a combinare l’accento delle parole con le per- 
cussioni ritmiche. Non sono rari i versi in cui quella com- 
binazione si trova in tutti i piedi; per es., Plaut., Sfick. 
649: Asin. 57: 


Salvéte Athaéne quaé nutrices Graéciae. 
Tune és adiitor nunc amanti filio. 


Questa tendenza limitava ai poeti la libertà di sciogliere 
le lunghe, evitando essi di far cadere la percussione sopra 
la sillaba finale di parole trocaiche, come mitte, o sulla 
penultima breve d'un polisillabo terminato in più brevi, come 
hominibus, e solo nel primo piede non ebbero ritegno di 
porre l’ictus sulla penultima di parole dattiliche; per es., 
Plaut., Trin. 54: 
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omnibus amicis quéd mihi est cupio ésse item. 


La corrispondenza dell'ictus con l'accento, che non può 
sempre aver luogo nei piedi estremi, nel secondo e nel terzo 
piede è frequentissima per cagione della cesura semiquinaria. 
E in effetto non potendo l’accento cadere sull'ultima sillaba 
‘delle parole latine e dovendo stare sulla penultima se questa 
è lunga, la cesura semiquinaria aveva per effetto l'accento 
sopra la seconda arsi, quando la prima parte del verso ter- 
minava con parola di due o più sillabe, e sopra la terza 
arsi quando la seconda parte cominciava con parola bisil- 
laba o trisillaba; per esempio, Plaut., Asin. 17 e 21: 


superesse vite | sbspitem et superstitem. 
ut tibi supérstes | ùxor etatem siet. 


Alla fine del verso amavasi la chiusa con parola cretica, 
e questa aveva per conseguenza l'accento sull’arsi del quinto 
piede, perchè la penultima, essendo breve, doveva essere 
atona, ed anche sull’arsi del quarto se all'ultimo cretico 
stava innanzi parola bisillaba o polisillaba; per esempio: 


argentum auferri qui presértim sénserim. 


Trimetro catalettico ed Ettapodia. 


Il trimetro giambico catalettico (senarium iam- 
bicum colobon) mediante la rovi della penultima sillaba ha 
il valore ritmico d’un trimetro compiuto. Per lo più ha la 
cesura semiquinaria. Può avere le sillabe irrazionali nelle 
due prime dipodie, ma non nella terza, perchè mancando 
la tesì dell'ultimo piede, quella della penultima dev'essere 
mantenuta breve: 
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Archiloco lo usò come epodo d'un verso dattilo-trocaico ; 
fr. 103: 


Toîog Yàp puéintog Èpwe Und xapdinv éiuogeig 
moMiniv xar' dyxAùv dupudrwyv Èyxeuev. 


In Alcmano trovasi ripetuto due volte di seguito; fr. 36: 


Epos ue d’ aUte Kurpidog Férxati 
Yiuxeic xateifwv xapdiav iaiver. 


Esso trovasi pure nel drama alla chiusa d’un periodo o 
d'una strofa; per esempio, Esch., Agam. 369: Choeph. 24; 
Soph., Oed. R. 891: Antig. 592; Eur., Andr. 466. Di 
raro è ripetuto: Soph., E/ect. 1276. Orazio lo usò al pari 
di Archiloco come epodo; Carm. 1, 4: 


Solvitur acris hiems grata vice veris et Favoni 
trahuntque siccas machine carinas, 


e poi con un mpowdòg trocaico : 


Non ebur neque aureun 
mea renidet in domo lacunar; 


forma imitata da Prudenzio, Ep:log. peristeph.: 


Immolat deo Patri 
Pius fidelis innocens pudicus. 


La ettapodia catalettica probabilmente non esistette 
come vera unità ritmica. L'esempio che sembra unico nelle 
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Choephorae di Eschilo, v. 323, ha bensì tutte le tesi brevi, 
ma può essere diviso in due membri: 


v- u_- u_  Téxvov Ppovnua Toù 
v- u_-u_ _ davévrog 0Ù GapiZer, 


ed è il tipo del verso alessandrino usato nel medio evo, e 
passato poi in alcune letterature moderne, che suonerebbe: 


L'auretta del mattin | movea le foglie e l’onde. 


Il Tetrametro giambico. 


Il tetrametro giambico catalettico, detto inesattamente 
dai Latini versus septenarius ed anche comicus 
quadratus, è composto, come il trocaico, di un dimetro 
acataletto e di uno catalettico: 


doteta kai unt’ elkévag | uno” oî' &v doc elror. 


Usavasi tanto come metro lirico quanto nelle parti reci- 
tate del drama, e da questo doppio uso provennero alcune 
differenze. In generale il tetrametro lirico è più regolare 
e comporta minori libertà di quello recitato, il quale, usato 
nella comedia e non nella tragedia, è meno vario del te- 
trametro trocaico. La cesura cade solitamente al termine 
del primo dimetro, come nell'esempio recato. Dove questa 
manca, suol essere sostituita da un’altra cesura a metà del 
quinto piede; per esempio, Arist., Ran. 916: 


GCEVEUGS Wu Ù: Ue vV-__ -— 


tr d'ExaIpov Tfi CWwWIT | xai ue TOOT* Ereprrev. 
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I comici però non di rado trascurano anche questa; per 
esempio, tan. 922: 


kart eredi) Tata Anpricere al tò èpàapa. 


La tesi del primo, del terzo e del quinto piede può ‘es- 
sere allungata; ma quella del settimo è regolarmente breve 
per evitare la clausola troppo pesante che il verso acqui- 
sterebbe. Nei lirici più antichi pare che predominasse in 
tutti i piedi la forma pura del giambo; così nel bellissimo 
verso d’Hipponax, fr. 90: 


ei uor YÉvorto mapeévoc Kar TE Kal Téperva. 
Nel drama sono più comuni i tetrametri con due tesi al- 
lungate che quelli con una; nè sono rari quelli con tre. 
Le prime sei arsi possono venir sciolte in due brevi; non 
la settima, che dura quanto un intero piede. In un verso 
è raro che sia sciolta più d’un'arsi, come: 


udyapav; dotetov TÒ xépdoc EXdfev 8 xaxodaiuwv. 


L'arsi del quarto piede, come quella che chiude il primo 
membro, raramente si trova sciolta; per esempio, Arist., 
Thesm. 565 : 


UO SIL U Uà uu 


T000' Lrepdiou, TÒ còv dé Burd]Tplov mapfikag aùrtf. 


Ma quando manca la cesura ciò appare meno strano, perchè 
1 due membri sono strettamente congiunti. Non mancano 
però esempi della lunga sciolta anche con la cesura, come: 
Arist., Thesm. 537; 


aùtai TE xal Toi dovAdpià | téppav smogtv \afotoar. 
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Vedi anche v. 542, 567: Nub. 1039, 1047, 1063, 1067; 
Acharn. 1040. La quarta arsi è sciolta perfino in un verso, 
dove il quinto piede è anapestico; Nud. 1063: 


Ent ARAN A AE i Ci 


moXioîg 6 roov TinAeuc ÈXafe | did TOOTO THVv pudxa:pav. 


L'anapesto ciclico nel tetrametro recitato può essere so- 
stituito al giambo nei tre primi piedi del primo membro 
e nei primi due del secondo, cioè nei luoghi stessi dove 
l’arsi può comunemente essere sciolta. Nel quarto piede è 
così raro, che alcuni critici non sono disposti ad ammet- 
terlo se non in nomi proprii, come Arist., Thesm. 550: 


TUv vOv fuvarxòv TinveXbrnv | Paidpas d’amatarmdoac, 


cfr. Ran. 912; dove non sia nome proprio vogliono rimuo- 
verlo mutando la lezione; per esempio, Ran. 932: Thesm. 
560: Nub. 1427. Anche nell’ultima dipodia non vi può es- 
sere l’anapesto se non in nomi proprii; per es., Thesm. 547 : 


èrévero MeXavirmag moubv Paidpac Te' Tinveidimy dé. 


I poeti scenici latini usarono, come nel trimetro, la lunga 
irrazionale senza veruna distinzione di piedi pari o dispari, 
e nel primo piede posero, non pur l'anapesto, ma anche 
l'apparente bacchio e il cretico; per esempio, Plauto, Miles 
898, 903,- 877, 906: 


_—_ L_  _L w alari 


quas mé iussisti adducere et quo ornatu. en noster ésto. 


vu vba i vue a 


oneràvit preceptis? probe meditatam utramque duco. 


Id -uwvuiuui--Vuu-_ vuvLi 


satis si intellegitis, aliut est quod potiu(s) fabulemur. 


nempe lidificari militem tuum erum vis? elocuta ‘s. 
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Il quarto piede comunemente è giambo puro; l’anapesto 
vi è raro. In Plauto però si trovano anche nel quarto piede 
usate per brevi alcune delle lunghe ricordate al capo IV ; 
per esempio, Mi. 1231: 


spero îta futurum, quiamquam îllum multàe sibi expetéssunt. 


La cesura alla fine del primo dimetro fu osservata dai 
Latini più regolarmente che dai Greci, e ciò ebbe per ef- 
fetto che al termine del primo membro essi usassero alcune 
volte la sillaba ancipite e l’iato; per esempio, Asin. 632, 
e seg., Gol e segg. 


hinc méd amantem ex aedibus | eiécit huius mater. 
argénti viginti minae | ad mértem me adpulérunt. 
sed tibi si viginti minae | argénti proferéntur * 
quo nés vocabis némint ? | libértos, non patrénos? 
id pétius. viginti mine | hinc insunt in crumina. 


L’anapesto nel quarto piede non offende se la parola si 
protrae fino al quinto; per esempio, Terenz., Eun. 603: 


satin éxplorata sint? video esse: péssulum ostio 6bdo, 


ovvero se il piede termina con un monosillabo, come Terent., 
Hecyr. 784: 


quid mi istaec narras? fn quia non | tute ipse dudum audisti. 


Anche l'apparente dattilo si trova nel quarto piede; per 
esempio, Terent., Hecyr. V, 3, 34: 


Philimenam esse compressam ab to et filium inde hunc nàturo. 


I Latini sciolsero anche l’arsi del settimo piede, il quale 
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può avere così la forma del tribraco o del dattilo; per es., 
Plaut., Trucul. II, 1, 4l: 


uodl'oIéianLkluaictiaitbiau a Uva 


itàst agrestis? séd fores quidquid futuriimst feriam. 


Con questa libertà, non mai usata dai Greci, i Latini tol- 
sero alla penultima lunga il valore d'un piede intero, ed 
alterarono il ritmo del verso. 

Il tetrametro giambico acataletto ebbe il nome di Boi- 
scios dal poeta Boiscos; da Servio è detto Anacreonteus, 
e i Latini lo chiamarono ottonario. Esso apparisce fino 
dai lirici più antichi sotto due forme: o come l'unione di 


due dimetri con la cesura nel mezzo; per esempio, Anacr. 
fr. 68: 


IVUS DEV Ue Ve UV- yY 


xai OdAauoc, Èv TWD KEîvog oùx Ermuev, dil' érmparo, 


o coi due membri più strettamente uniti fra loro e la ce- 
sura a metà del quinto piede, come: Alcman. fr. 13: 


kai kfivog Èv chieggi moMoîg | fiuevoc udkape àvnp. 


Questa seconda forma è la più comune nel drama". I 
versi mancanti dell’una e dell’altra cesura sono rari; vedi 
Esch., Agam. 766: Soph., Antig. 848. Negli esempi greci 
che restano la settima tesi è sempre breve, come nel tetra- 
metro catalettico. 

Nei Greci, che avevano il sistema giambico, è raro il te- 
trametro compiuto con l’iato e la sillaba ancipite alla fine. 
Invece lo usarono spesso i comici latini, che sostituirono al 
sistema una serie di tetrametri. In quanto alle tesi ìrrazio- 


(1) Vedi Escu., Suppl. 135; Sor®. Ai. 351: 0Oed. Col. 1452, 1483; 
Evrip., Orest. 995. 


IL TETRAMETRO GIAMBICO 333 


nali all’arsi sciolta e all’anapesto usarono nell’ottonario le 
stesse libertà del settenario. La cesura predominante è alla 
metà del quinto piede, come nei Greci; per esempio, Plaut., 
Capt. 773 e seg.: 


nam vél prodesse amico possum | vel Inimicum pérdere. 
ita hic me amoenitàte amoena | amoénus Oncravit dies. 


Non sono rari in Plauto gli esempi d’iato.e di sillaba anci- 
pite fra i due membri; per esempio, Amphitr. 995, 999 : 


amàt? sapit. recté facit | Anìm6 quando obséquitir suo 
atque illic susum escéndero | inde 6ptumé aspellàam virum. () 


Se la cesura cade dopo il quarto piede, questo suol essere 
un giambo puro; se no, anch'esso può avere le varie forme 
degli altri; per esempio, Terent., Andr. 234: 


li -uluu--uwu-uvu-Lul 


sed quidnam Pamphilum éxanimatum video vereor quid siet. 


Versi Scazonti. 


Gli scrittori di giambi usarono certe serie giambiche con 
una particolare inflessione (xaumn) del ritmo, così che l’ul- 
timo piede ha la tesi allungata e il termine della serie ha 
questa figura: 3 - - +. L'andatura di simili versi somiglia a 
quella d'un uomo, che dopo aver fatto alcuni passi regolari 


(1) Vedi altri esempi: Amph. 190, 199, 203, 208, 211, 250, 262, 995, 
999, 1000, 1055: Bacch. 930, 933 e seg.; 941 e seg.; 947. In TERENZIO 
soltanto Andria 957: Hec. 876. 
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inciampi per un urto improvviso e mal si regga in piedi. 
Il verso adunque produce un effetto ridicolo e nello stesso 
tempo s'accosta alla prosa. Per distinguerli dai giambi re- 
golari, TauRor 6p@ior, recti, integri, questi furono detti 
zoppi, oxéZovtes, xwiof, xwiaufor, claudi, e l'invenzione 
è attribuita ai poeti Hipponax e Ananius, che li usarono in 
componimenti satirici. In quanto al valore ritmico degli sca- 
zonti havvi una doppia interpretazione; o nell’ultima dipodia 
la terzultima sillaba è una puaxpà tpionuog, ed ha la durata 
d’un piede <__-, 0 la forte percussione di quest'ultima 
dipodia poteva dominare la breve irregolarmente allungata 
c 13 -. Questa seconda interpretazione parmi più verisimile, 
perchè la tov della terzultima lunga non altera menoma- 
mente la vicenda dell’arsi e della tesi, e perciò non poteva 
produrre quell’urto a cui mirava il poeta, mentre poi ac- 
cresceva la serie della durata d’una sillaba. L'effetto del 
choliambo non si può intendere se non ammettendo l’arritmia 
che sta nell’urto di due arsi | 43. 

Il choliambo più comune è il trimetro, tpiuerpog oxaZwv, 
senarius claudus, Hipponacteus, detto anche mi- 
miambus perché imitava il Tpiuerpog dp@tog : 


guxiv puédarvav, duréiou xaonywnTnv. 
ws oi uèv drfeî Boumrdiw Kxarnpùvio. 
misér Catulle désinas inéptire. 


Il penultimo piede suol essere un giambo puro, ma sì 
trovano eccezioni anche nei giambografi più antichi; per 
esempio, Hippon., l: 


éBwoe Maiag rmaîda KuXMAnwng maipuv, 


e più nei Grecì che nei Latini, fra i quali solo Varrone e 
Boezio usarono lo spondeo; per esempio: 


VERSI SCAZONTI 335 
ultroque gémitus dura quos fecit ridet. 


Rispetto alla cesura, alle altre tesi irrazionali, all’ana- 
pesto, il choliambo segue le norme del trimetro retto; se- 
nonchè nella forma dei piedi lo scazonte è più regolare del- 
l’altro; lo scioglimento dell’arsi è raro, e rarissimo nel quarto 
piede, escluso dall'ultima dipodia, eccetto in Hipponax, che 
fu il più libero dei giambografi !. L’anapesto è usato solo 
da Babrio, e nel primo piede. È notevole poi che questo 
poeta abbia composto il trimetro in maniera, che l'accento 
della parola cadesse costantemente sulla penultima sillaba; 
per esempio: 


dvOApwrog #AAev ele Bpog xuvnrnowy 
TéEov BoAfig Èurerpog* fiv dé TÒòv Zwwwy 
PNYÎg Te maviwy Kali péfov dpupuòdc mrihpne. 


Questa maniera non potè avere altro fine se non quello di 
ottenere la corrispondenza dell’accento con la percussione 
ritmica, e di rendere più sensibile l'urto delle arsi. Questa 
medesima corrispondenza sì trova in latino, ma qui avviene 
per effetto delle regole d’accentuazione di questa lingua, 
tanto se il verso termina con un bisillabo, com'è il caso 
più frequente, quanto se l’ultima parola è un polisillabo con 
la penultima lunga. 


(1) Priscrano, De metr. Terent. 3, 20; HeLIODORUS metricus alt: ‘Ir 
nuvat mo)ià rapéfh Tòv Wwpiouévwy èv Toîc iduBors e cita il verso 
fr. 20: 


AL 2 \J n ia o o NINNI NI 


tpéw Yùp odtw'* KuMnhvie Marddoc ‘Epuò, 


con due arsì sciolte nel quarto e nel quinto piede e la tesi irrazionale 
nel quarto. Cars. Bassus dice: hic scazon pessimus erit qui habuerit alium 
quinto loco quam iambum: quo tamen sine religione usus est Hipponax. 
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I comici greci, che pur tanto imitarono gli scrittori di 
giambi, non presero il trimetro choliambo se non in qualche 
luogo, in cui alludono a passi dei giambografi. Uno solo ne 
troviamo in Aristofane, Lysistr. 1302, e due in un fram- 
mento di Eupolis, recato da Prisciano, De metris Terentit, 
p. 427. Nell’età alessandrina Herodes usò il trimetro nei 
suoi mimiambi; ma in questo tempo esso perdette il suo ca- 
rattere ridicolo e mordace, e pel suo colorito prosaico di- 
venne metro popolare nelle poesie istruttive. Così fu usato 
da Eschrione, da Callimaco, da Apollonio, e più tardi dal 
favolista Babrio, vissuto, a quanto credesi, nel primo secolo 
dell'impero. A Roma lo usarono primi Matius e Varrone. 

Al di fuori del trimetro rimangono scarsi esempi di altre 
serie choliambiche : 

Tripodia iambica clauda (Eur., Hel. 370): 


Wi diminà 


Boàv Boàv è’ "EXMdec. 


Dimeter iambicus claudus Hipponacteus (Plotius, p. 520): 


di n 


Xafp° © où Aeofikà Zamquw- 


Tetrameter iambicus claudus (Soph., Oed. A. 1332: 


ue re e 


Erarde d'aUtOXEIP viv OÙTICG, GA Er TAduw-Yv. 


“ Troviamo invece un tetrametro trocaico scazonte, con la 
penultima tesi allungata, che cagiona la stessa inflessione 
dei versi giambici; per esempio: 


ci AP n DI n n i 


uù mpotiua dit’ tut xpi | TW oxétà dixkZec0ar. 


Le regole della sua formazione sono le stesse del tetra- 
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metro retto e lo scioglimento dell’arsi vi è frequente. Di 
questo verso rimangono pochi esempi; Anacr., fr. 80; Hip- 
pon., fr. 78 e segg.; Ananius, fr. 5, dal quale rechiamo per 
saggio questì tetrametri : 


apr pev ypépidg dprotoc, dvoiac dè yeuww° 
TtUv xaiwv d'6ywy dprotov xapig éx cuxéng PU ou 
ndù d'éogiwv xtuaipng peivomrwpioudò xpeîac. 


Fra i Latini Varrone lo usò qualche volta nelle Satire 
Menippee; per esempio: 


némini fortuna currum a carcere intimò missum 
libi inoffensim per aequor cindidum ad calcém sivit. 


Anche il tetrametro scazonte potrebbesi ridurre ad unità 
ritmica in due modi: o dando alla terzultima sillaba il va- 
lore d'un trocheo intero, o ammettendo che la percussione 
della dipodia fosse così energica, da oscurare quella dei sin- 
goli piedi. Le due spiegazioni sono rappresentate da questi 
due schemi: 


Ad ogni modo la cura minuta di ridurre questo metro 
a perfezione ritmica mi sembra, come per i giambi, fuori 
di proposito, perchè l'alterazione ch’esso pativa doveva es- 
sere tale da mutarne profondamente il carattere e da pro- 
durre un’arritmia. 

Anche minori serie trocaiche si trovano qua e là con la 
inflessione dell’ultimo piede; per esempio: 

Trimeter trochaicus claudus (Plotius, p. 529): 


RR ESRI o di 


oi Geo TÀ Xorrà Tavrdiw dévtec. 


ZAMBALDI, Metrica Greca e Latina. 22 
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Versi giambo-trocaici o sincopati. 


Nei ritmi di genere doppio i versi sincopati sono molto più 
frequenti che nel ritmo dattilico, sia perchè era molto più fa- 
cile protrarre la durata d’una lunga al valore di tre brevi 
che a quello di quattro, sia perchè, essendo i canti trocaici 
accompagnati da movimenti orchestici, il ritmo, appoggiato a 
questi, procedeva egualmente, senza bisogno di trovare per- 
petua corrispondenza nella parola. La sincope rende tale 
la figura metrica del verso, che passa dal trocheo al giambo 
e dal giambo al trocheo: 


MERO GEO [CERTE E ERO E ET 


d'a valu 


e perciò questi versi prendono anche il nome di giambo- 
trocaici. La parte mancante del piede sincopato è occupata 
o dal suono della lunga che si protraeva per tovn, o dalla 
pausa. La tov è necessaria se la sincope avviene a mezza 
parola; per esempio: 


\/ —- VV lo — \}/ - 


mxpoùg toeijdec Yduouc. 


Se invece la sincope cade al termine d'una parola poteva 
aver luogo e la tovr e la pausa; per esempio: 


7 — /\_ — \/ = \/{Lt__- 
ovvero 


SE TOP, © IATOOO, i QSTO ORO O presen no 


TÀ Yàp POLTWwY | Toîq dpéwor xéguoc. 


La lunga dove cade la sincope non può naturalmente es- 
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sere sciolta in due brevi. Rarissime volte Euripide si prese 
questa libertà, come Troad. 1302. 

I versi trocaici sincopati hanno di regola i piedi puri. La 
sincope avviene o al termine della dipodia, per esempio: 


=— Vi — VV ks — JI 


morviai T' dyxdiar xvwddiwwy 


o in ambedue i piedi della dipodia, che viene rappresentata 
da due sillabe lunghe; per esempio: 


n 4 —-— LU _1_ 


maoav oùbd’ Èpavvav. 


Che la town potesse protrarre solo la prima lunga della 
dipodia in questa forma — - è, è dubbio. Dove tale figura 
metrica si trovi nella prima dipodia del verso, viene inter- 
pretata di solito come anacrusi -, :.. Io non credo però 
che si possa eliminarla sempre dagli altri posti senza tur- 
bare l’euritmia delle serie che compongono un periodo. La 
sincope può cadere sopra una o più dipodie d’una serie tro- 
caica, onde viene una grandissima varietà di forme. Veggasi 
quante figure può prendere la sola tetrapodia, anche am- 
mettendo che il primo piede non potesse essere sincopato 
senza il secondo: 


, 
Lune o a 


, 
+ 


4 é 
L , 
SH nil ti —_ i — 


In generale i versi sincopati hanno misura dipodica, e 
perciò sono o dipodie, o tetrapodie, o esapodie. Il ritmo tro- 
calco, di per sè leggero e volubile, diviene per la sincope 
Severo e grave, quale apparisce nei canti di Eschilo. 

Nelle serie che incominciano col giambo la sincope può 
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aver luogo anche nel primo piede della dipodia, la quale 
prende così la figura del piede bacchio. Di questa maniera, 
che è rara, troviamo le forme seguenti: 

la tripodia procataletta, che ha la forma del dochmio: 


VV L_ _— VV _ 


èrei d'Aaprippwyv (Esca., Sept. 778); 


la tetrapodia procataletta : 


V/ r—__ — \/ — \/ — 


Bapeîar xataMiayai (Sept. 767); 


la tetrapodia dicataletta: 


4 __-—-— ’/_£___-— 


uòiorc © méorg uor (Eur., Troad. 587); 


la pentapodia procataletta: 


Vv n — 7 — \/ — \/_ —_ 


qpoBoduar è’ tmog TOd’ èxBareîv (Escu., Choeph. 46); 


la pentapodia dicataletta: 


i eag atana, E 


mpocaudò cè Tòv davévta (Eurir., Suppl. 804). 


Più comunemente alla catalessi interna della dipodia va 
congiunta anche quella al termine di essa ©. Di questa 
forma troviamo i seguenti esempi: 

la tetrapodia: 


VV LL ri — V/U—-_- 


ideoow d’ eic BAprv (Escu., Suppl. 103); 


la tetrapodia tricataletta: non si trova sola, ma pare 
che entri in un verso misto nelle strofe giambiche della 
tragedia; per esempio: Esch., Eum. 961: 
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ice AL n ya 


Geai t° d Moîpa: | patporxagirvitar; 


la pentapodia procataletta: pare si trovi soltanto in 
Esch., Agam. 406 e Choeph. 45: 


VV —_ -_ —-— / _ o \/ -_- 


u° IAXXer duodeoc Yuvd; 
l'esapodia procataletta: 


VM _ __ > /_n 7 —° .W- 


iù Yà BoOvig Evdixov céfac (Escu., Suppl. 776); 
l'esapodia tricataletta: 


mariuunxn xpovov Tdeîcar (Escu., Ag. 196), 


e l'altra forma: 


4/ tn — — \/ '—— +— \/ —— 


merovowg dir’ alarudtwv (Eur., Alc. 873). 


Ma più comunemente anche nei giambi la catalessi ha 
luogo nel secondo piede della dipodia; avremo quindi le 
forme seguenti : 

la tetrapodia procataletta: 


7 — 4 — — \/ —-. 


BeBaorv ol vwupo; 


la tetrapodia dicataletta : 


7 — VW teo i — 


iù iù puoi poi; 
la pentapodia catalettica : 


/ — UV en #P— \/ en —- 


mdpeoti DIYàz datiuouc; 
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l'esapodia procataletta nella prima o nella seconda di- 
podia : 


4/7 — / te — \/ — \/ — \/ «—- 
Exovor uoîpav Maxbvteg U uéreor 


àieté udov oTtéverg dn’ dupoîv dyn; 


l’esapodia dicataletta : 


JJ — Ul — teo — VW 
dop” Lyimrupywyv mavwiers Bpotoùg. 
+ I n iu VV 4 — 


mpevòg mvéwv duocepi) Tpomaiav; 


il tetrametro procataletto : 


IS US GE UU lun SL Vu UU 


Anuntpos dyvîîg al xépng | TY mavhifupwv céfwv; 


il tetrametro dicataletto : 


VV — V- Ie —_—  VeV eo - 


Ti di page TW dartuiw | ThY EpuaXMd' waeîc. 


I tetrametri sono i soli versi sincopati che si usassero 
sciolti. Le altre serie s'incontrano in mezzo ad altri versi. 
nelle strofe giambiche e giambo-trocaiche. 

La sincope conferisce ai versi giambici l’espressione di 
uno sforzo e quasi d'un singulto, e li rende atti a signifi- 
care lo strazio dell'animo colpito da gravi sciagure o affa- 
ticato da memorie dolorose. Essi trovansi principalmente in 
Eschilo; ma anche Euripide li usò in alcuni canti che sono 
lo sfogo di un dolore intenso. 
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ll verso Saturnio. 


Prima di lasciare il ritmo giambo-trocaico dobbiamo toc- 
care brevemente d’un antichissimo verso italico, detto dai 
Romani Saturnio, nel quale, secondo Ennio: « olim Fauni 
vatesque canebant ‘». Esso fu metro popolare, usato prima 
che Ennio introducesse i versi greci nella poesia latina; Livio 
Andronico tradusse l'Odissea in questo metro e Nevio cantò 
il bellum poenicum; in questo pare che si rivestissero ora- 
coli, sentenze, inni religiosi, canti popolari, iscrizioni trion- 
fali, sepolcrali e d’ogni altro genere. A noi rimangono al- 
cuni frammenti di Livio e del poema di Nevio insieme alla 
sua iscrizione sepolcrale; poi gli elogia degli Scipioni, il 
titulus Mummianus, il monumentum Caecilii, la dedicatio 
Sorana, ecc. 

Gli antichi attestano concordemente la rozzezza e rusti- 
cità del saturnio; Orazio lo chiama « horridus ille nu- 
merus » (Ep. 2, 1, 158); Mario Vittorino, che lo vuole 
preso dal greco, crede che sia stato imbarbarito dai Latini: 
«nostri autem antiqui usi sunt ea non observata lege nec 
uno genere custodito, sed praeterquam quod durissimos fe- 
cerunt, etiam alios longos, alios breviores inseruerunt ». Le 
stesse parole usa Atilio ‘’, aggiungendo : « ut vix invenerim 
apud Naevium quos pro exemplo ponerem ». E in effetto il 
Saturnio ha forme così varie, che gli antichi grammatici, 
anche derivandolo dal greco ‘’ contro l’aperta testimonianza 
di Ennio, non trovavano un tipo unico da cui derivarlo. Le 


(1) Vedi Cic., Brut. 18, 71. 
(2) Vedi Mar. Victor., Ars gramm. 3, 18; Atit., Art., p. 1, c. 8. 
(3) Vedi Cars. Bass., c. 8; Mar. Victor. ed Artt., l. c.; Diomepn,, 3, 
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quantità usate ad arbitrio, lo scioglimento delle lunghe, la 
libertà dell’iato, la varia lunghezza dei versi indicati come 
saturnii, indussero alcuni critici, anche fra gli antichi, ad 
ammettere che non fosse verso a quantità ma ad accenti; 
altri, che fosse composto di piedi con arsi e tesi senza ri- 
guardo a quantità, badando solo al numero delle sillabe ‘’. 

Il tipo del saturnio dato da Atilio Fortunaziano, da Servio 
e da altri grammatici è il dimetro giambico catalettico se- 
guìto da una tripodia trocaica: 


OE O E go SI O È 


malum dabunt Metelli | Naevio poetae. 
Isis pererrat orbem | crinibus profusis. 


Base di questo verso sarebbe adunque la tripodia trocaica, 
antica frase popolare delle genti indogermaniche ‘*; due tri- 
podie con anacrusi sarebbero il tipo del saturnio, e la strut- 
tura è asinarteta, perchè a metà vi può essere iato e sil- 
laba ancipite. Ma se i latini allungarono tutte le tesi dei 
versi giambici e trocaici, di cui avevano i tipi regolari nel 
greco, con più forte ragione dovevano allungare quelle del 
saturnio, lo schema del quale diventa: 


Mae SS © _- SN SI 


34, ne attribuisce l'invenzione a Nevio. Del resto non si può negare che 
parecchi versi greci siano molto simili a varie forme del Saturnio; p. es.: 


IN TGTIO-VIZ-veveu 


aotòyv d'oi uev xatémobdev ioav ci dé moMXoi, 


Afuntpi Ti muialn tf TodTOv oùk TTeraoyùv. 
(1) Vedi Servio ad Vire., Georg. 2, 386; L. Lersca e H. DiintzeR, 
De versu quem vocant Saturnio. Bonne 1838. 
(2) Cfr. il nome tripudium e Prav, De numero Saturnio, Quedlimburg 
1864, p. 54 e segg. 
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Inoltre sostituirono al giambo l'anapesto, e il dattilo al tro- 


cheo, come fecero anche nei metri greci; per es., Tab. 
Regilli - 


duell6 magno diriméndo régibus subigendis. 


Sotto la percussione una sillaba breve era spesso usata 
per lunga, nè ciò fa meraviglia, principalmente in quelle 
vocali che in origine erano lunghe, e per la forza dell'ictus 
riacquistavano la loro quantità primitiva; per esempio: 


tuque mihi narrato omnia diserte. 


Ma sì trovano pure usate per lunghe vocali che furono 
sempre brevi; per esempio, la 7 della desinenza gentilizia 
ius; elog. Scip. 2, 3: 


Lucio Scipione filios Barbati, 


qualora non si legga col Garrucci Luciom, sopprimendo la 
tesi del secondo piede. Lo scioglimento delle lunghe in due 
brevi non è frequente; pare che fosse ammesso più che altro 
al termine dei due membri; per esempio, elog. Scip. 3, 3: 
Monum. Caecil., v. 3: 


honés fama virtisque gloria Atque ingenium. 
bene rém geràs et valtas dormiàs sine qura. 


Ma non mancano esempi della lunga sciolta anche nel primo 
piede di ciascun membro; Liv., v. 41; Naev., v. 8: 


at celer hasti volins perrimpit péctora férro 
nocti Troiad exibant capitibus opértis. 


Finalmente pare certo che potesse essere soppressa almeno 
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una tesi ©’, secondo l'analogia dei giambo-trocaici sincopati; 
per esempio: 


Ual eda 
semines Altérnei Advocapit conctos 
Ù Luotto 
semél te orint se véti 6bviam Poénum. 


Ie V_- U_U UYU 


simul duonérum pértant Ad naves millia. 


Il Pfau ammette che non solo una tesi qualsiasi ed anche 
l'’anacrusi si potesse omettere, ma che in uno stesso verso 
potessero sopprimersi anche tre e quattro tesi; per es.: 


puerinim manibus confectum pulcerrime. - 
capéssét flimmam téppér Volcani. 


Però è da osservare che nelle reliquie di Livio e di Nevio, 
da cui sono tolti gli esempi di cotesta sincope, havvi sempre 
a dubitare della lezione, laddove i monumenti scolpiti, che 
ci tramandarono più fedelmente le forme del saturnio, non 
sembrano contenere tali libertà. Pare invece che anche il 
secondo membro potesse avere l’anacrusi; così nel Titul. 
Mumm. si legge : 


Corinto deléta | RomAm redieît triùmphans. 


Abbiamo osservato più volte che i Latini, se furono più 
liberi dei Greci nella forma dei piedi, mantennero la cesura 
più costantemente di quelli. Questo si osserva anche nel 
saturnio, dove per lo più i due membri sono staccati. Quando 
poi omisero la cesura ordinaria, ne sostituirono una alla 
fine del terzo giambo, sicchè il secondo membro incomincia 


(1) Vedi O. MiLLER ad Festum, p. 397; Prav, o. c., p. 66 e segg. 
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con l’anacrusi che compie la serie precedente. Veggasi, per 
esempio, l'iscrizione di Nevio: 


mortàles immortales | flére si forét fas 

flerént divaé Camoénae | Naéviim poétam. 
itàque postquam ést Orcino | tràdituis thesatro 
obliti sint Romai | loquiér latina lingua. 


Il distacco dei due membri giustificava l’iato; per esempio, 
Liv. 5, elog. Scip. 1, 6: 


tuqué mihi narrato | émnià disérte. 
subigit omne Loucanam | épsidésque abdoùcit. 


Del resto l’iato si trova alcune volte anche nel mezzo di 
uno de’ membri, sicchè il Dintzer nel citato lavoro sul sa- 
turnio espone la strana opinione, che in questo verso non 
avesse luogo elisione e questa fosse introdotta dal greco. 
Dico strana opinione, perchè l’uso e l’abuso che ne fecero 
i comici dimostrano l’elisione come cosa paesana e non im- 
portata. L'iato ha una certa giustificazione se la prima delle 
due parole termina in m, ovvero se è un ablativo, termi- 
nato originariamente in d; per esempio: 


postquam avém aspérit in templé Anchîsa (Naev. 2). 


Nel saturnio trovasi poi usata l’alliterazione, di cui par- 
lammo a p. 72 e seg., non già ridotta a regole determinate, 
come nella poesia germanica, ma lasciata al libero uso del 
poeta. Troviamo, per esempio, nei frammenti di Nevio: 


magnamque domum decoremque ditem vexarant. 
magni metus tumultus pectora possidet 


e nell’epitafio di Nevio: 
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mortales immortales flere si foret /as. 


obliti sunt Romai /uquier latina lingua. 


Ammettendo pure tutte le libertà e gli spedienti che ah- 
biamo ricordato, non ancora si possono ridurre al tipo fon- 
damentale tutti i versi che ci vennero tramandati come 
saturnii. A mio avviso gli eruditi non badarono in questa 
materia a distinguere il saturnio come ritmo italico popo- 
lare, dal saturnio quale diventò per opera di Livio, di Nevio, 
e degli altri poeti e compositori d'’iscrizioni in una età più 
colta, come quella degli Scipioni. Anche in Grecia i ritmi 
erano anzi tutto popolari; Archiloco e gli altri poeti, portan- 
doli nell’arte, li ridussero a forme regolari. Ma nella poesia 
popolare gli elementi ritmici della cantilena, che sono la du- 
rata e la percussione, dominano la lingua in maniera, che 
l'accento, la quantità e lo stesso numero delle sillabe di- 
viene indifferente. Il Giuliani scrive a questo proposito : « È 
cosa non mai osservata abbastanza che l’endecasillabo sot- 
tentra continuo nei discorsi del volgo, specialmente disperso 
per le montagne. Laonde, qualora cantano di poes:a, o si 
ricambiano l'ottava, che presso i montanini val tutt'uno, 
non accade mai che falliscano il verso, giacchè ove fosse 
più corto o più lungo, sanno modulare la voce per tirarlo 
alla proporzione voluta » ‘©. È questo lo stadio primitivo e 
infantile di tutta la poesia indo-germanica, come ha bene 
dimostrato il Westphal ‘, e la riprova sta nel modo in cui 
i bambini recitano le loro canzonette, battendo l’accento 
ritmico anche sopra sillabe atone. La quantità comincia ad 
acquistar valore e ad accordarsi col ritmo della cantilena 


(1) Dante e il vivente linguaggio della Toscana. 2- ediz. Firenze 1880, 
p. 20. 
(2) Vedi la Jfetrica, e poi nella « Gazzetta di Kuhn, IX, p. 436 ». 
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in sulla fine del verso e passa molto tempo prima che quel- 
l'accordo si formi in principio e nel mezzo. Î comici latini, 
poeti popolari, adottando la metrica greca, allungarono li- 
beramente tutte le tesi dei versi giambici, trocaici, cretici, 
tranne quella che precede l’ultima arsi, appunto perchè 
questa è la parte più sensibile del verso. Ora il saturnio, 
come ritmo popolare, dovette essere dominato ancor esso 
dalla cantilena, con grande libertà nella forma del metro. 
Livio e Nevio, che conoscevano la metrica greca, certa- 
mente lo ripulirono e lo ridussero a forme più regolari. Se 
l'opera loro fosse stata continuata dai poeti posteriori, se 
non fossero venuti in voga i versi greci introdotti da Ennio, 
forse il Saturnio sarebbe stato perfezionato. Noi non sap- 
piamo quanti secoli siano passati prima che l’esametro pren- 
desse le forme perfette che ha in Omero; eppure l’esametro 
omerico non perdette ogni traccia della sua origine e con- 
tiene certe durezze e certe libertà, lascia ancora alla per- 
cussione un influsso, che un'arte, meno geniale sì, ma più 
regolare, escluse affatto. Quanto più rozzo non dovette re- 
tare il saturnio, e quanto più incerto e più vario nella 
quantità e nella forma! Questo dovrebbe persuaderci come 
sia opera vana lo sforzo di ridurlo ad un tipo unico, e come 
questa unità, anzichè nella forma metrica, stesse nella can- 
tilena. Inoltre non è verisimile che l’antica poesia italica, 
per quanto povera e rude, fosse tutta modellata sopra una 
sola frase ritmica, e piuttosto vuolsi ammettere che col nome 
di saturnio si chiamassero tutti i ritmi popolari, tra i quali 
del resto il più comune dovette essere quello che i gram- 
matici recano come esempio !. 

Rechiamo qui come saggio del saturnio le iscrizioni degli 
Scipioni secondo l’interpretazione metrica del Ritschl: 


(1) Veggansi, a questo proposito, gli studi del GaLvani sulla poesia ritmica 
e sul verso saturnio nell’ Archivio storico del 1849, vol. XIV, p. 388 e 454. 
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Honc oino ploirumé coséntiént romài 
duonoro éptumò fuise virò vivoro 

Luciom Scefpione. filiés Barbati 

consél censòr aidilis hic fuét apud vos 

hec cépit Corsica Aleriàque urbé pucnindod 
dedét tempéstatébus aide méretod votam. 


Cornelis Lucius Scipi6 Barbatus 

Gnaivod patré prognatus fortis vir sapiénsque 
quoiùs forma virtutei parisuma fuit 

consòl censòr aidilis quei fuit apùd vos 
Taurisia Cisnina Samniò cépit 

subigit omné Loucanam épsidésque abdoiicit. 


Quei apice insigne dialis flaminis gesistei 
mors pérfecit tia uti) éssent omnia brevia 
honos fama virtusque gloria atque ingénium 
quibus sei in longa licuiset tibe utier vita 
facilé facteis superases gloriàam maiòrum 
quaré lubéns te in grémiu Scipié récipit 
terrà Publi prognatum Publié Cornéli. 


L. Cornelius Cn. F. Cn. N. Scipio 
Magna sapiéntia multasque virtùtes 
aetite quòm parva posidét hoc siaxsum 
quoiei vità defécit nén honòs honore 
is hic sitàs quei nùnquam victus ést virtùtei 
annos gnatus viginti is I(vc)eis manditus 
ne quaératis honore quei minus sit mandatus. 


L'iscrizione di L. Mummio termina, secondo il Ritschl, 
con una clausola trocaica: 


Ductu auspicio imperiéque éius Achàia capta 

Corinto déletò Romam redieft tridmphans 

ob hasce rés bene géstas quod in bello voverat 

hinc aédem et signu Hérculis victoris 
imperdtor dédicat. 
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Coriambi e lonici. 


Fra i piedi di genere doppio gli antichi pongono i se- 
guenti modeg éZdonpo: : 


-uu_ XopiauBoc, choriambus. 

2 - uu lwwxdg drrò pelZovoc, ionicus a maiore. 
vu__ lwwròdg dr’ &\aocovos, ionicus a minore. 
U-_-u dvriomaoto<, antispastus. 


I più antichi scrittori di ritmica e di musica chiamavano 
Baxyxeîog il piede ionico e uétpa Baxyiaxé i versi composti 
con esso piede. I nomi che ora portano derivano dagli 
scrittori di metrica e dai grammatici, i quali, partendo dal- 
l’ionico a maiore come dalla forma principale, derivavano 
gli altri piedi con l'aggiunta di una sillaba a sinistra: 


— e \/ \/ — em \/ \J v.** 
AJ «——- n \/ \d _ n \/ 000° 
AS A — n \/ \/ co — 9000. 


—_ \/ \/ — — (\/ \S — 1000» 


e poichè per gli antichi il tempo che precedeva la prima 
percussione principale non era escluso ma compreso nella 
battuta, essi formarono i quattro piedi che abbiamo nomi- 
nato. Contraendo poi le due brevi in una lunga, ne viene 
quel piede metrico che dicesi molosso - - -, il quale, secondo 
il posto della percussione può rappresentare l’una o l’altra 
delle predette forme, come nell'esempio che Diomede, p. 497, 
riporta da Cesio Basso: 


Romani victores Germanis devictis. 


Per noi, che non contiamo nel ritmo l’anacrusi, l’antispasto 
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non ha suo proprio valore di piede, non essendo che un 
ionico con anacrusi: 


2/1 — — \/_ XV — —- \I 9° a. 


Escluso questo, rimangono il coriambo e i due ionici, ì quali 
come modeg ézdonuor dovrebbero veramente appartenere ai 
piedi puri di genere doppio, come i trochei e ì giambi. Ma 
essi trovansi frammischiati tanto spesso a dipodie giambiche 
e trocaiche e con tanta libertà, che ad un coriambo e ad 
un ionico a minore può corrispondere una dipodia giambica: 


II TT USA UU DZ IU 
e all'ionico a maiore una dipodia trocaica : 


ev US Ww 


Considerato adunque il loro uso più frequente vanno piut- 
tosto annoverati fra i metri misti e perciò ne tratteremo 
al capo VIII. (Cfr. p. 92 e seg.) 


CAPO VII. 


{ metri di genere peonico. 


Il peone è un piede di cinque tempi, moùg mevtaonposg, 
nel quale l’arsi sta alla tesi nel rapporto di 2 : 3. Il tipo 
del piede, moùg kupios, quale è dato dagli antichi, ha i due 
primi tempi rappresentati da una lunga e gli altri da tre 
brevi 4 uu; ma essendovi molta libertà di sciogliere quella 
e di contrarre queste, esso poteva prendere le forme se- 
guenti: 


-— vuo Tal mpùòTog, Toùc kùpioc, moùc mrawvirxòe. 
Suvuo Tevrappayuc* è la forma più rara. 

vu Talwv TÉETApbTOG, ToOÙc UropyxnuaTtwxbég. 

au kpntixbs, dupiuaxpog. 

dela Baxxeîoc. 

CO avtiBaxyetoc, maliuPaxyeîoc. 


I nomi di raftwyv mpùTog e Taiwv TéTapTtoOg derivano da 
una teoria posteriore, che creò quattro peoni, distinguen- 
doli dal posto che la lunga occupava nel piede, chiamando 
cioè maiwyv devtepoc la forma u- uu e Taiwv tpitog l’altra 
vu -v. Questi però non hanno veruna importanza nella 
melopea, come riconosce anche lo Scoliaste A ad Efestione, 
c. 3, 7. Il nome di rmaiwv o mardv (così lo chiama Aristo- 
tele, Ahet. 3, 8) accennerebbe all’uso di questo piede nelle 
danze del culto apollineo, a cui apparteneva più special- 
mente il peana; ma l’altro nome di xpntixòg ci conduce 


ZAMEALDI, Mebrica Greca 0 Latina. 23 


-_ — 
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€ 


piuttosto a Creta. E in vero il peone è un ritmo ballabile, 
e Creta si può dire la patria del ballo. La danza armata 
(muppuyn) entrava nel culto di Rhea e di Giove Ideo. Nel- 
l’Iltade il cretese Merione è danzatore (IT 617) ed è ricor- 
dato un luogo per le danze di Ariadne fabbricato da De- 
dalo (£ 591). L'invenzione dei canti peonici è attribuita a 
Thaletas, autore di peani e d'iporchemi, cioè di ballabili 
vivaci ed eseguiti in un tempo più mosso dei versi giam- 
bici e trocaici. Ciò non significa ch'egli sia stato inventore 
del ritmo peonico, ma che primo adattò i canti a quel ge- 
nere di danze ‘©. È verisimile adunque che il ritmo peonico 
abbia avuto origine nel culto di Giove a Creta; che nei 
tempi più antichi le due parole maràveg ed ùropynuata si- 
gnificassero la stessa cosa, perciò che mardv e maiwv pos- 
sono avere la comune etimologia in maiewv, e che solo più 
tardi si distinguesse la significazione, passando la parola rardv 
ad indicare l'inno tranquillo e solenne, principalmente del 
culto apollineo, ed èrépynua il canto vivace accompagnato 
alla mimica e alla danza. 

Una battuta di cinque tempi è così rara nella musica 
moderna, così faticosa pel nostro senso, che alcuni attri- 
buirono al peone la durata di sei tempi — uu, altri quella 
di quattro - uu, facendo corrispondere le tre brevi alla 


! . . e» . 
nostra terzina. In molti casi il peone aveva senza dubbio 


la durata di sei tempi, perchè spesso trovasi coordinato a 
dipodie trocaiche, ed anche ad un peone della strofa cor- 
risponde un ditrocheo nell’antistrofa ‘’. Perchè il peone 


(1) Vedi PLurarco, De mus., c. 9 e 10; Eroro in Srras., X, p. 480; 
Athen. XV, p. 678. 
(2) Vedi, per es., ARISTOFANE, Vesp. 410 e 467: 


-u-u-u-3 Kai KE\EvET' aùtòv fixerv 
-vuv-vuu OÙUTE Tiv° ÈXw Tpépaow, 
e Pax, 350 e 388: 351 e 390; Lysistr. 785 e 809; 788 e 811. 
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corrisponda al valore ritmico della tripodia trocaica o si può 
ammettere che la lunga fosse protratta per tovî, fino a tre 
tempi uu =-v- +0 imaginare che sopra la seconda breve 
cadesse una percussione secondaria, qualora seguendo una 
cesura, l’ultimo tempo potesse essere in pausa 4 wu A. Ri- 
spetto alla forma cretica del peone abbiamo una testimo- 
nianza preziosa negli scogli ad Efestione, p. 197; « dice 
Eliodoro essere regolare (x6cpiov) la cesura dopo ogni piede 
peonico, affinchè la pausa dia modo di ridurre le battute a 
sei tempi ». Così adunque il cretico avrebbe in molti casi 
questo valore: - © - A. Il Westphal, Metr. II, p. 850, pre- 
ferisce ottenere l'identità ritmica del peone col ditrocheo, 
riducendo questo a cinque tempi; il che non parmi avere 
alcuna verisimiglianza. Del resto l’attribuire costantemente 


al peone il valore di sei tempi sarebbe contrario alla tra-. 


dizione concorde degli antichi e alla distinzione che fanno 
del carattere del ritmo peonico da quello trocaico, descri- 
vendo il primo come più vivo e più concitato. Perciò dove 
troviamo versi peonici non frammisti a dipodie trocaiche, 
è ragionevole ammettere la misura di cinque tempi. 

La regola « vucalis ante vocalem corripitur » vale in 
greco anche pel ritmo peonico. I Latini abbreviano il mo- 
nosillabo lungo nell’arsi disciolta anzichè eliderlo, per es., 
Plaut., Men. 115: quò ègo tam? Most. 133: nàm èégo 
ad illut. 

Le varie forme del peone si scambiano per lo più entro 
un verso medesimo, ed anche si corrispondono fra strofa 
e antistrofa ‘’. I versi composti di piedi d'una sola forma 
non sono frequenti; per esempio: 


(1) Il peone primo corrisponde al cretico in ArIst., Acharn. 218 e 233: 
290, 291, 295 e 339, 340, 342. Il peone quarto corrisponde al primo: 
Acharn. 341 e 346: Vesp. 339 e 370; al cretico: Pax. 359, 398, 599; 
Av. 1065. 
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- vu + uvu + vu Soru., Fl. 1249 
oùdé mote Anobuevov duéTepov. 
ou. uv vuo vuo: Evair, Hee::1100 
duntduevog oÙpdviov Ùyimeteég èq utdaBpov. 
uvu - vv - Evr., Hippol. 362 
dueg © Ex\ivec 
Uvù: L: Ge Le vv E864,. Emi: 329 
Erri dé TO Teguuevw TÉdE uÉroc. 
ui e vige ola do sE hi 369 


uéie Yàp oùv &Xopéva dvéxadev Bapureceî. 


LI 


Più frequenti sono i versi di tutti cretici; per esempio : 


20° uve ve «ve ARIST., Ar. 244 


ol 0° Éielag map’ aviwvac devotéuove, 


‘ di maniera che i moderni, seguendo la forma più comune, 
chiamarono cretici i membri e i versi peonici ©. Il cre- 
tico rappresenta di solito il peone primo, con la percussione 
sulla prima sillaba 4 -, e perciò la prima lunga sì trova 
sciolta in due brevi molto più raramente dell'ultima. Ma 
non si può escludere che il cretico rappresenti qualche volta 
anche il peone quarto, dove per esempio, facendo cadere 
la percussione sull'ultima sillaba, si ottiene la continuità 
ritmica del verso, come Eurip., Phoen. 1524: 


vuu LL vu L -v£ Li LL 


Tiv° énì mpùTOv drrò yairag omapayuoîg darapyàs Balw. 


Ritenuto il cretico come la forma principale, per noi il 


(1) Anche fra gli antichi alcuni riguardavano il cretico come la forma 
principale; vedi Mar. Vicror., 2, 10: creticam ut quidam ferunt, adse- 
rentes peonas originem ex cretico seu amphimacro traxisse, longis eius 
prima et suprema in breves solutis. 
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peone primo e il quarto diventano forme secondarie che 
sostituiscono il cretico e possono anche corrispondervi fra 
strofa e antistrofa. La forma delle cinque brevi nei clas- 
sici non è accertata che in quattro versi di Eschilo, Sept. 
565 == 628: Agam. 1142 = 1152. Anzi come nell’anapesto 
si evitavano le quattro brevi, così nel cretico non sì amava 
sciogliere due lunghe vicine appartenenti a piedi diversi: 


n MI VII MII 3 —* 


Più tardi il verseggiatore alessandrino Simmias, noto per 
le strane forme delle sue poesie, compose un intero canto 
di tetrametri cretici, coi tre primi piedi di cinque brevi. 
Efestione, c. 13, ne conservò un verso: 


dé TmoTE Aròg dvà muiuata veapè xépe veppoxitTwv. 


I Latini trattarono la breve del cretico come ancipite 
- 3 -; per esempio, Plaut., Capt. 215: 


i ini ce n An 


fmbo vobis sumus prépter hanc rem quam que. 


Plauto sostituisce al cretico anche il coriambo, per esempio, 
Trin. 215: 


n JJ - Ja CS JJ VI — 


potiu(s) quam cum fmprobis vivere vanidicis; 


ma il più delle volte questo coriambo si spiega con l'unione 
di due vocali coalescenti, come potius: flagitium, Pseud. 
1248: Aocdie, ib. 1249, ecc. Vedi altri versi con coriambi 
Asin. 133: Cas. II, 1, 15: II, 5, 7: Men. I, 2, 1. 
Oltre al piede semplice di cinque tempi, diviso in un’arsìi 
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e in una tesi ‘, gli antichi ci lasciarono memoria di un 
peone di cinque lunghe, rmoùg dexdonuoc, diviso in due 
arsi e in due tesi alternate, ch’essi chiamano rmaiwv èmi- 
Batée, nel quale cioè si ripete la percussione. Se il peone 
semplice corrisponde al tempo musicale °*/, l'èmfatég cor- 
risponde al */,. Secondo Aristide le arsi e le tesì verreb- 
bero distribuite in maniera, che la prima lunga sarebbe in 
arsi, la seconda in tesi, la terza e la quarta in arsi, l’ul- 
tima in tesi: 


È ART GS AAT 


Il Buchholtz ‘* deriva il peone epibato dall’antica escla- 
mazione inmamwyv, e pone in relazione ad esso alcuni luoghi 
dei tragici, come: 


dò fà Fas maî Zed (EscH., Suppl. 899) 
àppitov xovpag (Eur., Hel. 1307) (3). 


G. Schmidt (Metr., p. 389), crede che a questa esclama- 
zione e all’io triumphe dei Romani fosse più adatto un 
metro ascendente e propone di correggere il luogo di Ari- 
stide in maniera che indichi queste percussioni : 


— Lin da 


Il Bergk (Index sch. Halens., 1859-60) lo considera come 
una dipodia peonica catalettica in cui le tesi sarebbero an- 
cipiti : 


(1) Il piede semplice era detto anche rmatwv didruoc, e AristIDE, De 
mus., lo spiega così: maiwv didyuog uèv oùv eipntar cîov didrutog* dio 
TÀP XphiTaAI onpelorc. 

(2) Die Tanzkunst des Euripides, p. 55. 

(3) Vedi anche Soprx®. Antig. 1120: Philoct. 819; EcriP., Iph. Aul. 
1120: Hel. 1307; Bacch. 1160; Jon 497, 501. 
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Aristide stesso, c. 16, descrive il carattere dell’epibato come 
più concitato ed entusiastico del peone semplice, e tale 
« che scuote l’animo eon la doppia arsi e lo solleva con la 
lunghezza delle tesi ». Secondo Plutarco, Mus. 33, esso fu 
usato da Olimpo autore di vépot, e Archiloco l'avrebbe 
unito a giambi (ib. c. 28). 


Versi cretici. 


I versi peonici si usavano solo nella poesia accompagnata 
al canto e al ballo. Essi adunque solevano formar parte di 
maggiori periodi ritmici, e non hanno, come gli altri versi, 


grandezze determinate, ma nelle strofe liriche dei Greci : 


succedono l'uno all’altro in varie misure. Perciò dice Ari- 
stotele, het. 3, 8, che il ritmo peonico è l’unico di cui 
non vi siano metri, e parecchi scrittori escludono i peoni 
dai metri prototipi e li chiamano fu@pot. Anche Quintiliano, 
9, 4, 89, dice del peone: « versum raro facit », e perciò è 
ammesso nella prosa meglio degli altri piedi. Una serie peo- 
nica era tanto poco riguardata come un verso, che mentre 
questo non può terminare in due brevi, e perciò il verso 
dattilico deve chiudersi col piede bisillabo, alcune volte il 
periodo peonico termina con tre brevi‘. Così nei canti 
peonici della comedia sembra che gli antichi poeti non ba- 
dassero che al piede e al periodo, senza occuparsi della di- 
visione in membri; tanto sono incerti gl’indizi della loro 
suddivisione, cioè la fine di parola, le pause di senso, le 


a 


figure retoriche della anaphora, epiphora, ecc. All’'opposto 


(1) Vedi, per es., Arist., Lysistr. 664; Eurip., Hec. 1100. Anche Mar. 
Vicror., 2, 10, osserva: quod tamen magis rhythmo, id est numero, quam 
metro congruere varietas ipsa compositionis ostendit. 
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i Latinì e principalmente i comici resero anche ì versi cre- 
tici indipendenti dal sistema, distruggendo così la struttura 
unitaria e grandiosa del periodo greco. 

La misura del ritmo peonico è a monopodie. I membri, 
secondo l’antica teoria, possono estendersi fino a venticinque 
tempi. Il periodo incomincia da quattro piedi e pare che si 
estenda fino ai dodici. 

Il dimetro acataletto è il membro più frequente dei 
periodi peonici, così nella tragedia come nella comedia. È 
una serie troppo breve per formare un verso da sè, ma 
può stare unito a versi trocaici, cretici, bacchiaci, o prima 
o dopo di essi; per esempio, Arist., Vesp. 1091: 


Gpa dervòc fiv T60° Wote | ndavta ue dedorxévar 
Kali KaTEoTpeydunyv 

Verba re mùnc facis, stiiltus es, rem fictam agis 
nésce saltem hinc quis est (PLaut., Pseud. 261) 


— } ->} _—_ NY 


+ + \(/ ——-_ — \J — co \/ — —_— 


compedes vérbera (PLaut., Menacech. 976) 
molaé lassitàdo famés frigus durum. 


-— VV —_ — | - 


Ld'IvvulLui-IiIléwu-uLu_ 


Léno argentum héc volo (PLaur., Pseud. 1121) 
à me accipiat atque amittat mulierem mecim semul. 


Il dimetro catalettico si trova unito al tetrametro 


e forma con esso un esametro; per esempio, Plaut., Pseud. 
975: 


—- {/ — — \(/ — © 4 — — Wet —>° DI WI —- — 


séd vide ornitus hic mé satis condecet | iptume habet ésto. 


In Aristofane, Lys:str. 789, è ripetuto tre volte: 
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VII xar° eiayognper 
-vuu_-- TrieEduevoc dpxoc 


-—vuuy_-L Kai xuva Tw' eîxev. 


Il dimetro catalettico in una sillaba è usato 


qualche volta da Plauto come verso; per esempio, True. 
J.,.:8./20: 


— Vu - péssuma mané 
VUIuUT 6ptume odiò ’s. 


Il trimetro: 


— / — — \/ —- — \/ — 


TUC Èxer; mc xéxpavtar dépore 


è molto raro in greco ©‘. Meno infrequente è in Plauto in 
ambedue le forme acataletta e catalettica, benchè, quandu 
sì trova fra tetrametri, dia sospetto di corruzione nel testo. 
È tramandato il trimetro acataletto Bacchid. 624: 


Crédibile hoc? simne ego améns homo; 


il catalettico True. I, 4, 24: 


Atque is est. silva sis. ét tu. 


Il tetrametro acataletto è il verso principale del 
ritmo cretico. Che fosse già usato da Frinico lo attesta ìl 
suo nome di Phrynichius, che ha in Mario Vittorino, 2, 10. 
Esso è formato di due dimetri con la cesura nel mezzo, e 


(1) Vedi Escn., Suppl. 428: Choeph. 871: Agam. 1142; Sopx., El 
1249; Arist., Lysistr. 796. 
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l’ultimo piede è regolarmente di forma cretica. Aristofane 
lo usa più volte continuato e colla forma predominante del 
peone primo; per esempio, Vesp. 1275: 


dò uaxdpi ’Aùtéuevec, uc de paxapiZopev, 
maîdag éputevoag TI XEIPpoTEXVIKWTATOUG, 
npùta utv draor pidov divdpa xai copwratov, 


Tòv xidapao1idétatov, © Xxdpig tpéorteto KTÀ. (1) 


Alcune volte la cesura fra i due dimetri è trascurata tanto 
da Aristofane, per esempio Acharn. 665, quanto dai poeti 
posteriori, soliti a mantenere più fedelmente le regole; per 
esempio, Simmias, fr. 5: 


col uèv eUrtitog eÙ|mwAog Èrxéoraroc. 


Per converso alcune volte v'è pure iato fra i due dimetri; 
per esempio, Alcman, fr. 21: 


oùdé TW KvaxdAiw | oddé TO Nupovàa. 


I singoli piedi coincidono spesso col termine della parola, 
cagionando delle cesure minori, e Diomede, pag. 483, os- 
serva a questo proposito: « elegantissimum est igitur cum 
per singulos pedes pars orationis impleatur-». 


(1) Vedi anche Acharn. 670 e seg.: 976-86: Vesp. 428 e segg.: 1275-82: 
Av. 244 e seg.: 1065 e seg. Poi nei frammenti citati da Efestione al capo 
13, dove c'è un tetrametro tratto dai Fewpyoi col primo piede in forma 
di peone quarto: 


VINI IVI VIVI —v/- 


èv dropa d'aù midtavov eEÙ diagputevcopev. 
Poi tre peoni quarti e un cretico: 


GQupuerixàv T01 udkap piridogppévwc eic Epiv. 
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Il tetrametro latino conserva di regola la cesura; per es., 
Asin. 127: 


sicine hoc fit? foras | aédibus me éicier, 


e non scioglie l’ultima lunga del secondo piede nemmeno 
dove la cesura manca. V'hanno pure esempi d’iato e di 
sillaba ancipite; Asin. 134, e sg: 


ném mare haut ést maré | vés mare acérrumum 
mam in mari répperi | hic elaui bonis (), 


Il tetrametro cretico è insieme al bacchiaco un metro prin- 
cipale dei canti plautini. In Terenzio trovasi soltanto nel- 
l’ Andria, 626-634. Recheremo qui come esempio un canto 
del Curculio, v. 147 e segg.: 


Péssuli heus péssuli, vos salutò lubens, 

vos amo, vés volo, vés peto atque 6bsecro, 
gerite amanti mihi morem amvenissumi 

fite causà mea ludii barbari, 

sussulite Opsecro et mittite istim foras, 
quaé mihi misero amanti éxhibit singuinem. 
héc vide ut dormiunt péssuli péssumi 

néc mea gratia conmovent se écius. 


Il tetrametro catalettico è rarissimo nei Greci, e 
l’arsi del penultimo piede non è mai sciolta in due brevi. 
Arist., Lysistr. 792: 


— VIuVIu — MII n 10 I — — 
KOÙKETI KxatnAge maiiv oikad’ Unmò picouc 
©° VII 3 —- — VU MS nVIUUIU — Vv 


Exete \euuwvd T° épdevta Mapa@wvoc. 


(1) Vedi Mostel. 149, 718: Rud. 199, 234, 243 e seg., 950: Au. II, 
1, 23: Cas. II, 1, 6: 2, 16: Trin. 270. 
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Più frequente è in Plauto, e non solo unito a versi cre- 
tici e bacchiaci, ma anche continuato e con l’ultima arsi 
sciolta; per esempio, Trin. 293: 


lis ego de artibus gratiam fàcio, 
né colas ne inbuas [eis tuum] ingenium. 
mes modo et méoribus vivito antiquis, ecc. 


Il tetrametro catalettico in una sillaba è in 
Plauto fra tetrametri acataletti; per esempio, Aud. 212, 219: 


aut viam aut sémitam monstret ita nunc. 
quaé mihist spés qua me vivere velim. 


Vedi anche Most. 339-41, 696 e seg., 702 e segg.: Pseud. 
1286, 1312. 

Il pentametro , che secondo gli antichi è il maggior 
membro peonico, perchè ha venticinque tempi, s'incontra 
qualche volta in mezzo a periodi cretici. Esso viene detto 
° Geottéurerov dal nome del poeta comico Teopompo, di cui 
Efestione, c. 13, reca il verso: 


III VU SUINI VUVUIN N 


TMavt° dfrahà di Yérovev dvdpdorv èuffig Und oÙvovdiac. 


Vedi anche Arist., Acharn. 215, 229, 295, 342: Pax 
1131, 1163. Unito a dochmii lo troviamo in Eschilo, Prom. 
278 e in Euripide, Phoen. 316. 

L'esametro acataletto per lo più è costruito in ma- 
niera che si può scomporre in tre dimetri; l’ultimo piede 
è sempre cretico. S'incontra qua e là nei canti peonici, 
per esempio: Esch., Suppl. 425; Arist., Pax 347: 


mv xpdtog Exwv xBovéc® Yvwei è’ UBprv àvépwv rai quiatar, xétov. 


VII Vv E WI VII IUI4 vV- 


to\hà Yap àveoxbunv mparuaTtà te kai oTIRADag dc Eiaxe Poppiwv. 
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L'esametro catalettico trovasi già in A/cmano, fr. 
38, con tutti i piedi cretici: 


PRESTA O i: e © Se Se dl © RE O DE RR © dr SU 


°Aqpodita uèv oÙx Eoti udproc d’ Epwc ola ttaîc Taicde 
dip’ è dvon xafaivwy, & un por Gifmng TÒù Kxurtaipioxy. 


In Plauto si può dubitare se l’esametro catalettico formi 
un solo verso o se abbiasi a dividere in un tetrametro e 
un dimetro, perchè non trovandosi mai continuato, la ca- 
talessi non è indizio sufficiente che i tre dimetri formino 
un tutto. Così, Men. 575: 


rés magis quaéritur quam cluentiim fides | quéiusmodi clieat. 


Nei canti cretici incontrasi pure una volta anche l’etta- 
metro e l’enneametro. Ambedue cominciano col peone primo 
e terminano più tranquillamente nel cretico. Arist. Av. 
1069 — 1099: 


VI ae VUNUIN UV MII De | 


Eprretà te xal ddxkera trave’ Boarrep Eoriv Ln’ Èuag mrÉépuYoc 
èv povaîg BXiuTar. 


dii’ Eri udhiota Yyapiodueda moiodviec, dre, Ppaze* cè fùp aùToKpatOP 
elXet'® dfaon Tiq Yuîv TUXN. 


I metri bacchiaci. 


Le cinque brevi del piede peonico, oltre alle contrazioni 
sopradette del peone primo, del peone quarto e del cretico, 
ammettono pure queste due : 
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u-- Baxyeîog 
Day àvtiBdkyeloc, mariuBdxyetoc, Lrofdkxetoc. 


Questi nomi indicano l’uso del bacchio nei canti dioni- 
siaci, uso confermato anche dallo scoliaste di Efestione, 
pag. 134. Quale sia il valore ritmico del piede bacchiaco 
non è chiaro. Non possiamo escludere la sua durata di 
cinque tempi, che gli antichi attestano concordemente, e 
d'altra parte la sua unione frequente con giambi condur- 
rebbe ad attribuirgli il valore di una dipodia giambica. 
Questi due valori sarebbero rappresentati dagli schemi : 


Nei poeti greci i versi bacchiaci che restano non sciolgono 
la prima lunga ‘, e per lo più con ciascun piede termina 
una parola. Questi sono due indizi abbastanza sicuri che 
o la prima lunga durava tre tempi, o la pausa compiva 
il sesto tempo. Nel primo caso il bacchio corrisponde alla 
dipodia giambica in tempo di sei per otto, nel secondo ad 
un ionico in tempo di tre per quattro: 


N91 ft > N24 —_— — \/: Conn o | O 


41 A _ — /\ wr e —_ 00° 


Forse anche i metri bacchiaci non avevano sempre lo stesso 
valore, ma secondo i tempi e i generi di poesia furono 
trattati in maniere diverse. In generale i versi bacchiaci 
sono rarissimi nei Greci, nè mai si trovano continuati ‘, 


(1) V'è un solo bacchio con la lunga sciolta in EscHiLo, Agam. 1072: 


Vuuv-u-- èTtOTOTOÌ mò: dA. 
(2) Cfr. Hernaest, c. 13: TÒò dé faxxeraxòv omdvibv Èoriv, dote el 
kai ttoù Tote téumegor, tri Bpaxù eEUpiokeosar. 
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probabilmente per il loro carattere fiacco, negletto, rasse- 
gnato, molto affine all’ionico. 

Il membro più comune dei versi bacchiaci è il dimetro 
acataletto; per esempio, Esch., Sept. 965: 


u-- u_-- Tpokedar xataxtàc. 


Sofocle, Philoct. 1180, usa la sillaba ancipite al termine 
del primo piede: îwuév iwuev. 

Due dimetri uniti formano il tetrametro, che s'incontra 
qualche volta nel drama ©: 


Tic dyxw, tiq dduù mpocéenta U àperriig. 
6T° te TOVO' ’AtTpesdAv Ufpic mag èxwper. 
xiverc, UD xat' adidv diaivwv Yepav. 


Il trimetro è molto più raro del tetrametro: 


Vd—-_ - V_- /J_-e 


mtortaàta: mapordev dè mpwpag (Escn., Choeph. 390) 
amér non placés te nil itor (PL., Trin. 258). 


Vedi anche Esch., Ag. 1081; Eur., Bacck. 993: Rkes. 
708. I periodi maggiori del tetrametro sono rarissimi. Tro- 
viamo un pentametro in Euripide, Hel. 642: 


VV — - XJ «= —_ ‘4/ ——- —_ (/ « — \(/ «n — 


mpòg diiav tiauver Bedg cuupopdv TAGdE xpeiocw. 


Un pentametro catalettico è in Eschilo, Agam. 1080: 


644 — - +4 « —_ 44 —. —- 64 = -— 414 - 


°AttòAAwy ’ArtoAAwy, druiat® ’ArròMwy tube. 


(1) Vedi Escu., Prom. 105: Choeph. 350; Sora., Phul. 396, 511; Evrir., 
Phoen. 1536: Jon, 1446: Bacch. 1181; Arist., T'hesin. 1144. 
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I periodi maggiori possono sempre essere interpretati come 
l'unione di un tetrametro con un altro membro; per es., 
l’esametro nelle Eumenidi 819: 


otevazo;; Ti feiw; Yermuar moditarc: | dbca100” drradov, 


come lo indica l’interpunzione, può essere un tetrametro 
seguito da un dochmio. 

Molto diverso è il carattere de’ versi bacchiaci, allorchè 
ciascun piede non termina con una parola, come nel citato 
pentametro d’Euripide, e nello stesso tempo ogni lunga può 
essere sciolta in due brevi. Tali versi s'interpretano meglio 
come cretici con anacrusi giambica, e sì trovano in Pin- 
daro; per esempio, OZ. 2 e 6: 


MII — / -— — VV - KLUWVUV — V- 


tiva Bewv, Tiv° fipwa, Tiva è’ dvdpa xeradnoocaey; 


A + Luv - / — — \J — 


I eni Zio 


yrerwwntéov &myv dixarov Eévu 
Epercu’ Axpdravtoc. 


Gli antibacchiaci. 


Anche gli antibacchiaci che restano nei poeti greci, me- 
glio s'interpretano come cretici con anacrusi monosillabica. 
L'esistenza di questi è provata da alcuni esempi, nei quali 
l'anacrusi è breve; per esempio: 


ui u- -u- - (Pi. 07. 2, 1) 


Avatrpòpurryes Uuvor 
Wi — Ue an V/Viu - U -_ —_ Vi (ESscB., Sept. 292) 
Umepdédorxev Xexalwy dudeuvvaTtopag (1). 


(1) Vedi anche Sopu., 0ed. R. 649: El 1419; Pim., Pyth. 5, 9; 
Arist., Lysistr. 476, 786 e seg., 1207. 
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In egual modo vanno interpretati quegli apparenti versi 
antibacchiaci, che hanno l’anacrusi lunga; per esempio, Pind., 
Ol. 2, v. 15, 18, 19: 


Li fieri 
Xoumù Yéver® TUv dé memparuévwv. 
de Arp LA AS 
\a6a dé motuw ocùv eUdaiuovi, YÉvorT® dv. 
ul RU tie 0) 


éoXùy Ydp ÙUmò yapudtwy miua @vdoker. 


Diomede, p. 498, citando l'esempio: 


laetare bacchare prasente Fortuna 


osserva: hoc mihi videtur magis ad prosam convenire. 


I versi bacchiaci dei Latini. 


Quanto rari nei Greci, altrettanto sono frequenti nei La- 
tini ì versi bacchiaci, dei quali sono composti interi canti; 
anzi sono il metro principale dei canti plautini. Il piede 
bacchiaco rammenta il termine del Saturnio e dell’esametro, 
e forse per questo diventò così popolare, da parere piut- 
tosto una creazione spontanea dei Latini che una imitazione 
dal greco. E in vero, i Latini non mantennero, come i 
Greci, la cesura al termine di ciascun piede ; per esempio, 
Pl., Pseud. 1282: 


JJ «e +—-, / — +— \/ «- — (5 — sg 


inde huc exii crapulàan dum amovérem, 


e piuttosto che al termine del piede, amano usare l’inter- 
punzione e mutare il personaggio dopo la prima lunga; 
per esempio, Bacchid. 1124, e segg.: 


ZAMBALDI, Metrica Greca e Latina. 24 
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B A. at hai pol nitént: sordidae Ambae videntur. 
SO. att6nsae quidem imbae usque sint. PH. ut vidéntur. 
derfdere nos. NI. sine suo isque arbitràta. 


Inoltre i Latini trattano come ancipite la breve del bac- 
chio: 


e sciolgono, non solo una, ma anche ambedue le lunghe; 
per esempio, Plauto, Trin. 240; Terent., Andr. 637: 


despéliator litebricolarum héminum corrimptor. 


iI uvuù v_ LL Un Nu 


at tAmen, ubi fidé8? si rogés nil pudént hic. 


Nelle due brevi che rappresentano la lunga il monossillabo 
non rimane eliso ma abbreviato, come in altri metri; per 
esempio, PI., Cas. III, 5, 38 e Bacchk. 1123: 


quid cim ea negéti tibist? st peccàvi. 
Lu, T-- U--vU_Ll 


dormit quòm eunt sfc a pecù palitàntes. 


Finalmente i Latini usano pure due brevi in luogo di una, 
sostituendo al bacchio l'ionico a minore; per es., PI. Cas. 
II, 1, 10: Au. II, 1, 5: 


ipobi doiwdoLi v0do gGaw 
maledictis malefàctis, amAtorem ulcîscar. 
ili e n La ‘ua 


nam multum loquices merito 6mnes habémur. 


Con tutte queste libertà, e con l’uso maggiore che i Latini 
fecero del bacchio, è ancor più difficile determinare la du 
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rata di questo piede e il suo valore ritmico. La maggior 
fusione dei piedi gli tolse il carattere della dipodia giam- 
bica, e d'altra parte il suo carattere e la mistura dell’io- 
nico lo accosta alla durata di sei tempi. In quanto alla 
percussione sembra naturale che cadesse sulla prima lunga; 
eppure anche in latino, come in greco, si danno alcuni 
versi, che meglio si spiegano come cretici con base giam- 
bica; per esempio, Pl., Men. 572: 


uu UL SUL Uan Uan Un — 
molestéque multum étque uti quique sunt 
6ptumi marumi mérem habent hinc. 


Nei Latini si trovano le seguenti serie bacchiache : 
Il dimetro acataletto usato come npowdixév ed 
émydixév di versi maggiori; per esempio, Pl., Capt. 498: 


v£- v£4_- quid est suavius quam 


e Amph. 653: 


vu vu 3 - tona quém penes est virtus. 


Vedi Trin. 241: Aul: II, 1, 7 e 22: Men. 582: Most. 
127: Poen. I, 2, 38: Pseud. 1250: Capt. 508, e seg.: 
Il dimetro catalettico, che ha la figura del dochmio, 
trovasi più spesso dell'altro. Per lo più due dimetri sono 
uniti in un verso; per esempio, PI. Bacck. 660: Rud. 230: 


l£-°- 11 L- vl° 


bonus sit bonis malis sit malis. 
bona spés obsecré6 subvénta mihf. 


Vedi Pers. 809, 811 e seg.: Cas. II, 1, 8: Epid. I, 1,3» 
Singoli dimetri, Poen. I, 2, 35: Men. 972. 

Il trimetro acataletto non è frequente; PI., Trine 
258, Amph. 179: 
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amor non placés te nil itor. 
hic qui verna natust conquéritur. 


Ancor più raro è il trimetro catalettico: PI., Truc. 
II, 7, 19: 


Ù VU — Sd © 


sollicitos patronos habent. 


Vedi altri trimetri in ambedue le forme: Pseud. 262, 1258, 
1316: Truc. II, 7, 18: Men. 579: Most. 332, 244: Bacch. 
625. 

Il tetrametro acataletto è di tutti i versi bacchiaci 
il più comune; PI., Pseud. 1246 e sg.: 


quid héc? sicine hé6c fit? pedés statin An non? 
an fd voltis ut me hinc iacéntem aliquis téllat. 


La cesura nel mezzo, come abbiamo detto, è usata ed omessa 
indifferentemente. Inoltre l’ultima lunga del secondo piede 
si trova anche sciolta in due brevi, di guisa che il penta- 
metro sembra essere trattato dai poeti latini come una serie 
semplice anzichè come l'unione di due dimetri; per es., 
PI., Pers. 815: Amph. 570; Bacch. 1126: 


derîdere nés. siné suo usque arbitràtu. 


D'altra parte non mancano esempi d’iato e di sillaba anci- 
pite a metà, e in questo caso il tetrametro vale quanto 
due dimetri staccati; per esempio, PI., Pers. 789: Truc. 
If, 5, 10: 


- o béne vir salvéto | et ti bona libérta. 
vosmét iam vidétis | ut 6rnata incédo. 
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Il tetrametro catalettico si trova frapposto agli 
acataletti ed anche alternato con essi. In questo la breve 
dell'ultimo piede non è mai allungata; per es., Pl., Aud. 
194 e 196: 


nam quid habebunt pésthac insigne impii. 
nam mé si fecisse aut paréntes sciàm. 


Vedi anche Menaech. V, 6. 

L’esametro acataletto non è ammesso da tutti i cri- 
tici come unica serie, ma taluni lo dividono in un tetra- 
metro e un dimetro. Però si trovano esempi, nei quali fra 
il quarto e il quinto piede havvi elisione, il che dimostra 


che col tetrametro non termina il verso; per esempio, PI., 
Amph. 633, e sg.: 


Satin parva rés est voliptatum in vita atque in aétate aginda 


praequàm quod moléstumst ? ita quofquest in aétate hominim comparàtum. 


L'esametro catalettico; PI., Pseud. 1264 e 1266: 


DOSSO ga GU e 
neque ibi Alium alii esse 6dio nec sérmonibis morologis utiér. 
Ye VUS°EVU U_ - Ue | Vu 


darf dapsilfs: neque etiam parce promi victim ceterim. 


I Latini non formarono periodi maggiori dell’esametro. 
Si trovano a dir vero tetrametri strettamente congiunti a 
versi seguenti o mediante una parola comune o perchè ter- 
minano con una particella legata alla prima parola dell'altro 
verso. Così, per esempio, Pl., Men, 572: 


moléstoque miltum atque uti quique stint op- 
tumî marumi morem habént hunc, 


374 CAPO VII — I METRI DI GENERE PEONICO 


ma non tutti interpretano questi versi ad un modo. Alcuni, 
volendo evitare la spezzatura della parola, interpretano il 
primo come ua tetrametro bacchiaco catalettico, e il secondo 
come un verso cretico: 


moléstoque mfiltum atque uti quique stint 
6ptumi mirumi mérem habent hiine. 


CAPO VIII. 


I Metri misti. 


I Logaedi. 


Dicesi misto il membro formato di piedi disuguali. Fra 
i metri misti, i principali sono i logaedìi (uérpa Xoyaowdiké 
O pixtà) i cui membri sono composti di piedi dattilici e 
giambo-trocaici. Il nome di logaedi viene interpretato in 
due maniere: gli uni ammettono che in essi il ritmo rego- 
lare del canto (do1dn) fosse unito al movimento più libero 
del discorso (A61rog); ma questa etimologia non corrisponde 
alla natura essenzialmente musicale dei logaedi, e perciò 
altri intendono più ragionevolmente che significhi in gene- 
rale un canto di parole, come aviwdia e xidapwdia in- 
dicano il canto accompagnato dalla tibia o dalla cetra. E 
in effetto i logaedi sono i metri più proprii della canzone 
poetica. I lirici più antichi avevano incominciato ad unire 
in un distico un verso giambo-trocaico ad un verso datti- 
lico, ed anche a formare dei versi unendo un membro giambo- 
trocaico ad uno dattilico. I poeti di Lesbo, Alceo e Saffo, 
vanno un passo più in là, e congiungono piedi diversi in 
uno stesso membro. Tale varietà delle forme metriche era 
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così adatta alla melodia, che questo genere diventò sempre 
più frequente in Ibico, in Simonide, in Pindaro, ne' cori 
della tragedia; ed in questa, da Sofocle in poi, i logaedi 
rimasero il metro principale, in maniera da escludere quasi 
tutti gli altri. 
I metri logaedici si possono dividere in tre classi: 

a) logaedi propriamente detti, che hanno un solo dat- 

tilo unito a piedi trocaici; per esempio: 


nb \7 XK — \/ — VV —} co \/ «. VW \/ —. \/ smi —_ \d unt \/ «—— \J \J 0 


6) dattilici logaedici, nei quali una serie dattilica è 
terminata in una serie trocaica, acataletta o catalettica; 
per esempio: 


- VV VW a-UUIU — 4 


c) coriambi, specie di metri sincopati, nei quali la di- 
podia dattilica catalettica, detta coriambo, è seguita da una 
serie logaedica ; per esempio: 


n 4 I — (4 \/J «- \/ cm 


— \S (7 et — \/ Vo ssi — 7 Was (4 —— (4: 


I membri logaedici possono incominciare anche con l’ana- 
crusi monosillaba o bisillaba, prendendo figura di giambi o 
di anapesti. 

Sul valore ritmico del dattilo nei metri logaedici non può 
cadere alcun dubbio. Il dattilo unito a trochei nello stesso 
verso e nello stesso membro non può durare quattro tempi, 
perchè romperebbe il ritmo trocaico, e non può essere altro 
che il dattilo ciclico, il quale appunto ha la durata del tro- 
cheo. La natura melodica del verso consiste nella varia 
forma metrica d'uno stesso ritmo, che permette alla melodia 
di esplicarsi artificiosamente con note di varia durata, mentre 
segue un unico tempo. Di questo valore del dattilo ci sono 
parecchi indizi. Anzi tutto le due brevi non si contraggono 
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in una lunga, nè la lunga si può sciogliere in due brevi, 
salvo qualche eccezione in metri coriambici, quando il poeta 
cerca qualche effetto particolare, come Anacreonte nel 
fram. 24. Poi ad un membro logaedico può corrispondere 


un membro trocaico e uniti formare un verso; per esempio, 
Anacr., fr. 30: 


n A 4 — (14 2 VV lui ce \/ — (4 teo — 


TÒv puupottoròv Ypòunv ZETpaTTIv eÌ xounoer. 
Finalmente si possono corrispondere fra strofa e antistrofa 
due versi, uno dei quali abbia il dattilo in un posto e l’altro 
in un posto diverso. Questa trasposizione del dattilo era 
detta ùrépoedig. Per esempio, in Aristofane, Vesp. 551 e 
636 stanno in corripondenza questi due membri : 


- VUILU Va unù KaTtà TÒv veaviav 
-— U-uUu-ue WU dì TAVT Ernie. 


Tutto ciò dimostra che il dattilo equivaleva perfettamente 
al trocheo. Più difficili a determinare sono gli altri ele- 
menti ritmici dei logaedi. La loro natura trocaica parrebbe 
ammettere la misura a dipodie, tanto più che l'estensione 
dei membri logaedici è conforme a quella dei giambici e ‘ 
trocaici. Ma d'altra parte troviamo frequenti tripodie e pen- 
tapodie, le quali, quando non siano membri brachicataletti, . 
non comportano altra misura che quella a monopodie. Al- 
l'incertezza della misura si connette anche l’altra del posto 
in cui cadeva la percussione principale d’un membro logae- 
dico ; il quale, se misuravasi a dipodie, doveva avere l'ictus 
sul primo piede di ogni dipodia; se no, il posto dell'ictus 
rimaneva libero. Tale oscurità si accresce ancor più nei lo- 
gaedi con base eolica, della quale abbiamo parlato a pag. 
135 e seg. 


378 CAPO VIII — I METRI MISTI 


Membri logaedici. 


Nei logaedi propriamente detti il membro più comune è 
la tetrapodia, ma è pure frequente la tripodia. La dipodia 
non si trova se non come introduzione o clausola di periodi 
maggiori. La pentapodia non è mai certo che sia un unico 
membro; per esempio nel verso saffico e nell’alcaico la sil- 
laba ancipite parrebbe indicare che là finisce il primo 
membro: 


In ÙU  VUIa/a 


= 
XV - (SJ can \J 2 (45 \5 n (5 


Il membro maggiore è l’esapodia, che non è frequente, e 
fa dubitare anch'essa se debbasi interpretare come una serie 
semplice o come composta. Delle svariatissime forme che 
potrebbero avere la pentapodia e l’esapodia, i poeti greci 
ne usarono poche. In generale l'incertezza degli elementi 
ritmici rende assai difficile distinguere i versi logaedici nei 
loro membri. Principalmente se fra l’uno e l’altro havvi un 
trocheo con sillaba irrazionale, spesse volte è oscuro a quale 
dei due membri essa appartenga; per esempio, lo schema: 
vnvvivobive-- 

ammette una doppia divisione, dopo l'ottava e dopo la nona 
sillaba. La cesura può essere un indizio, ma non sicuro 
quando non sia costante. 

I membri logaedici fino alla pentapodia hanno le forme e 
i nomi seguenti, avvertendo che il numero ordinale aggiunto 
alle tripodie e alle tetrapodie indica il posto del dattilo : 


Dipodie. 


- vu_- 3 adonio 
VIa coriambo. 
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Tripodie. 
-vu-v_u l° ferecrazio acataletto 
-vu-u_- 1° ferecrazio catalettico 
= v-uu_-u 2° ferecrazio acataletto 
= u-vu_ 2° ferecrazio catalettico. 

Tetrapodie. 


-“vu-v-uv_-u 1° gliconeo acataletto 
-uu-u-u_- 1° gliconeo catalettico 
- v-vu-u_-u 2° gliconeo acataletto 
-w-vu-u- 2° gliconeo catalettico 
= v-u-uvu_-ù 8° gliconeo acataletto 
-u-uv-uvv- 8° gliconeo catalettico. 


Pentapodie. 


uluiu elit Po dth. 6,2 
-uw-vu-uv-u-v falecio endecasillabo 
=“ u-u-vu=-u_v safico eadecagillabo 

v-u_-u-vu-v_ pf alcaico endecasillabo 

U-u-uv-vu-u_-v Alezio dodecasillabo 
-v-v-v-uvu- , Pim., Pyth. 11, 3. 

2iu-v-v-vu-. Pim, 019, 8 


{ poeti erotici di Lesbo non usarono contrarre le brevi del 
dattilo e predilessero la forma pura de’ trochei e de’ giambi. 
Simonide, Pindaro, Corinna sciolsero la lunga de’ giambi e 
de’ trochei con molta libertà; un po' meno i tragici e ra- 
ramente Aristofane. Una libertà propria dei metri misti è 
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l'uso del trocheo e del giambo irrazionale anche nei posti 
non legittimi. Gli antichi chiamano questi spondei rmapà 
TAELV TeEBÉvTEC, mpociaufavopuevoi, e i metri in cul sì trovano 
toiuoynudtiota, multiformi‘’ appunto dalle varie forme 
che possono prendere per quella irrazionalità combinata 
con lo scioglimento delle lunghe e con certe libertà nel 
primo piede. Questi spondei, che secondo le regole generali 
sì potrebbero dire illegittimi, non stanno solamente nelle 
serie miste, ma passano anche nelle giambiche e nelle tro- 
caiche che vi sono unite. Essi però sono più frequenti nelle 
prime dipodie di ciascuna serie che nelle ultime. In Saffo 
e in Alceo si trovano soltanto davanti al dattilo; per es.: 


- F-wvu-u_- dpdelc Inuit’ andò Aeuxddoc, 


e perciò il saffico e l’'alcaico non avranno mai queste forme: 


I US VI KE V 


I - VS UL UVI a 


I lirici corali e i dramatici non si attennero a questa re- 
gola, sicchè troviamo, per esempio, versi saffici e alcaici si- 
mili a questi: 


: L-- = -vuu-v_-u (Soru. Phsloct. 138) 
— mpovyer xal yvwua map’ BTW TÒ Beîov 
i = L= ---uUuv_-u- (Soru. Antig. 862) 


XéxTpwy Gta xo1Ìuruatd T° aÙTOYEÉv ..... 


e così pure nelle altre serie. 
Il primo piede d’una serie logaedica invece di trocheo o 
spondeo può essere anche giambo; e poichè tanto il trocheo 


(1) Vedi HepHagsT, p. 55, 15 e 59, 2; ScHot., HePHaEsT, p. 211, 24 e 
215, 9, e il VELKE, De metrorum polyschematisticorum natura. 
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che il giambo possono avere la lunga sciolta, la serie lo- 
gaedica può incominciare anche col tribraco. Nei poeti le- 
sbici il giambo, come lo spondeo, non è usato che davanti 
al dattilo, per esempio: 


N/ — 4 09 e \S «=' 


Ma nel drama non v'è quella restrizione. In due versi che 
si corrispondano fra strofa e antistrofa uno può cominciare 
col giambo, l’altro con lo spondeo, più raramente col tro- 
cheo e col tribraco. Pindaro usa pure il giambo, ma sempre 
in corrispondenza ad altro giambo. Il giambo iniziale come 
lo spondeo sostituisce il trocheo anche nelle serie trocaiche 
miste ai logaedi; per esempio, Arist., Nuòd. 578: 


uva va BeWwuevor KaTepù 
uu - — u—-  —-  Tpòg Luac éAevaénwe. 


I poeti eolici usarono nel primo piede anche due brevi in 
luogo del trocheo, ma non sciolsero mai questo in un tri- 
braco. 

Alla varietà delle serie logaediche conferisce pure la tra- 
sposizione del dattilo o ùmepdeogig, che abbiamo ricordata 
sopra. Essa trovasi nei comici, nelle ultime tragedie di So- 
focle e in Euripide. La corrispondenza più frequente fra 
strofa e antistrofa avviene tra queste due forme: 


- F-Vu_-u_ TOVTOU Avòg épnuevog 


- 3-T- Lu EA8vn Onpwv otq Bd Exe 


Ma si trovano anche altre corrispondenze, per esempio, 
Arist., Vesp. 521 e 636: 


———— 





(1) Sopn., Philoct. 1123 e 1147. Vedi anche Eurip., //el. 1487 e 1504, 
1460 e 1474: EVetr. 148 e 165, 146 e 163, 167, 189: Iph. Taur. 421 
e 439, 1097 e 1114: Phoen. 208 e 220, 210 e 222. 
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- Vu-vu-u- hu) xatà Tòv veaviav 
-v-uu-uw- be dé Tdvr' éreAMAUOev. 


Soph., Oed. Col. 511 e 523: 


F-vuv-uv_-u buwe è Eépaua: TÉddai 
G-G-vuv-u TOUuTWw d'aùgalperov oùbdév. 


La minor serie logaedica è il metro gliconeo, che nella 
forma primitiva e più frequente ha il dattilo nel secondo 


posto : 


- G-vu-u_- bvat © daudAng "Epwe. 
Nella forma catalettica prende il nome di ferecrazio: 
- F-vu_- td Aebvuoe dévxeoda:. 


Questa apparente tripodia ha il valore probabile di tetra- 
podia mediante la rovi della penultima sillaba : 


Ve UV 


Il gliconeo, uétpov lAukwverov , prende nome da un poeta 
[FXvkwyv di cui è ignota la persona e il tempo. Efestione lo 
fa inventore di questo verso, e il suo scoliaste lo dice poeta 
comico. Queste due notizie si possono conciliare ben diffi- 
cilmente, perchè un poeta comico non potè fiorire prima di 
Saffo e di Anacreonte, che usarono questo metro. Il fere- 
crazio, uétpov Pepexpérterov, è nominato dal comico Ferecrate, 
che a torto vantavasi d’esserne stato inventore. 
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Il primo piede del gliconeo e del ferecrazio può avere le 
varie forme che abbiamo ricordate sopra, parlando in ge- 
nerale dei logaedi; per esempio: 


I 
-—  Uu - vu -v_- Toto xal Ttodiod mépav 


- — - vu -uU_- GTIxTÙv T' Evduta vepfpidwvy 
uu - -Uu -u- érd do rapaBhMXouar 
vu. - Vu -u_ dopi Te Yd Tratpig pépa. 


I Latini usarono comunemente la base spondaica. Catullo 
ritenne il giambo solo in due versi, 34, 2 e 4: 


puelle et pueri integri. puellaeque canamus. 
e Orazio ha due soli esempi del trocheo 1, 15, 24 e 36: 


Teucer et Sthenelus sciens. 
ignis Iliacas domos, 


dove però altri legge Pergameas. Seneca usò il tracheo in 
tutto un cantico dell'Edipo, v. 903-35, e due volte il pir- 
richio, v. 925 e 929; quest’ultimo però d’incerta lezione. 
Anche Anacreonte predilige lo spondeo ed usa parcamente 
le altre forme. Euripide sciogliendo la lunga dello spondeo 
usò qualche volta il dattilo; per esempio, E/ecir. 525: 


= VU |-uvu - vv TFravrodarrà tri rac néda, 


e non mancano esempi, in cui a questo dattilo iniziale cor- 
risponda nell’antistrofa il tribraco. Non sono però più di 
cinque esempi, ehe i critici tentarono di emendare. Anche 
l’anapesto iniziale pare usato da Euripide, e gli scoliasti 
dicono che Aristofane lo canzonò imitandolo nelle Vespe, 
1322: 


wvu-l-uvu_-u- TepibarN d Téxvov tAévac. 
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Le due brevi del dattilo non si contraggono in una lunga, 
perchè ciò distruggerebbe il carattere logaedico. Nei Greci 
è qualche raro esempio, ma la lezione è dubbia. Più ac- 
certata è in un ferecrazio di Catullo, 61, 25: 


- u -- — % nutriunt umore, 
e nei gliconei di Seneca; per esempio, Oed. 906 e seg. 


-U---uv_ vela, ne pressae gravi 


= v- - -Uu-_ Spiritu antennae tremant. 


La lunga del terzo piede si trova sciolta, non nei primi 
poeti lirici, ma nei corali e nei dramatici: 


IVI VU VIT 


dè dixaiorrorig dpetà, Pixp., Pyth. 8. 
dix6pupov déiac ùmep dikpwv, Eur., Phoen. 227. 
Bate TTierddeg Umò pueoac, Hel. 1489. 


In Euripide sì trova sciolta anche l’ultima lunga del gli- 
coneo. Quando ciò accade alla fine del verso, o almeno al 
termine di parola, la pausa può compiere il tempo del tro- 
cheo; per esempio, Eur., Zon. 463: 


VU U - VU —U vu Tap Xopevouévw Tpitode 


ma qualora la lunga sia sciolta in mezzo ad una parola, 
non rimane più luogo a compiere il trocheo, e non sap- 
piamo in qual modo il ritmo sì potesse ristabilire. In Eurip., 
Phoen. 208, le due brevi corrispondono alla lunga del 
verso 220: 


’Ibviov xatà movrov YAGITA mieLcaga Tepippùtwv 
toa è’ aydAiuaor yxpuootevltor doiBou Adrpis Yevépav. 
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Sofocle, Euripide, Aristofane usarono alcune volte come 
ancipite la penultima sillaba, per lo più al termine della 
strofa; per esempio: 


-_ 


» 


-— T-Vu_-_-- Tàv mpoodev Beréwy dikdv. 


Il gliconeo, nelle molte forme che poteva pigliare con là 
varietà della sua base, con le sillabe irrazionali e le lunghe 
sciolte, aveva espressioni diverse. Come l'abbondanza delle 
brevi lo rendeva rapido e leggero, gli spondei lo facevano 
lento e grave. Tali varietà si potevano ottenere entro un 
medesimo canto e forme diverse potevano corrispondersi fra 
strofa e antistrofa ‘!. 

Trasportando il dattilo al primo o al terzo posto abbiamo 
le due forme che distinguiamo col nome di gliconeo 
primo e terzo. La prima forma è usata come membro di 
sistemi maggiori; per esempio: 


-vu-uv_-u_- d mortodyxe TaMiàg ù. 


Il ferecrazio primo aveva il nome di’ApxWéyeiov 0 ’Apioto- 


(1) Per esempio si corrispondono le due forme -u-Uu-uU- 8 vu 
Sopr., Antig. 334 e 345, 100 e 117, 808 e 825 e spesso; le forme -u-uu--- 
€ ---vu-uo, SopH., Philoct. 1138 e 1151: Antig. 104 e 121; Eur., El 
116 e 131, 1227e 137: Suppl. 993 e 1015: Hippol. 150 e 160, 741 e 
751: Iph. Taur. 1123 e 1128; Pinp., OZ. 9, 5; le forme L--uu-u- è 
---vu-u-;, Sorn., Ant. 812 e 861: 0. C. 672 e 685, 674 e 687: O. 
R. 1195 e 1204: Phil. 173 e 184, 1127 e 1150; Eur., Iph. T. 1094 e 
1111, 1096 e 1113: Mec. 913 e 922: Heracl. 770 e 779; le forme 
IIVEUU"UUVOU LB UUuLveLUv=VvE) Eur., Ion.463 e 483; leforme Luuv-uvvvuVA 
€ vuuvevu-v-, Eur., Phoen. 206 e 218; le forme ---uuuuu- e 
---vu-v-, Evr., Hel: 1489 e 1506; le forme del ferecrazio L--vu-- 
@ -v-vu-*, EscH., Sept. 299 e 316, 296 e 313; Sorr., Phil 1125 e 
1148. Vedi maggiori particolari nelle tavole sinottiche del BerGER, De 
Sophochs versibus logaoedicis et epitritis. Cfr. anche il WEISSENBORN, De 
rersibus glyconeis, il SeLKmann, De versu glyconeo, il GEPPERT, De versu 
glyconeo. 


ZaMmbatbi, Metrica Grecu 4 Latina. 25 
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guverov, e trovasi come parte d’un sistema, per es., Arist., 
Lqu. 588: 


-Uu-u_-- Nuetépav Euvepròv 


e come mpowdikév ed emwdixov di versi coriambici, per es., 
Hor., Carm. 1, 28: 


-v0-0u-. Lydia die per omnes. 


Questo primo gliconeo e ferecrazio sono annoverati dagli 
antichi e da molti dei moderni tra i versi coriambici, di- 
videndoli in un coriambo e una dipodia giambica: 


—- VI — Vl — UV — iù eu 


Cfr. Hephaest., c. 9. La ragione di questo è lo scambio fre- 
quente del digiambo col coriambo, due figure metriche che 
possono anche corrispondersi fra loro. 

Il terzo gliconeo poteva avere i due primi trochei irra- 
zionali e perciò maggior numero di forine degli altri. Di- 
cevasi adunque gliconeo multiforme yXukwverov mo)v- 
CyXMuatiotoy; per esempio: 


Lesa uu Hg Eiovtec èk matépwv, Jon. 479. 
vu u-- -uu_ Biotov alwdc Te Tévous. Suppl. 1005. 


UU U vu U - vu mpuryada nriddpouov diutépw, Antig. 108. 


v- ---010u- OAivutov xpuoéwyv 0alduwv, Jon. 459. 
YU - Uu- - vu Xopòg fevoiuav dipoBfog, Piven. 296. 
-vuu_--_- uu Tpùec GTav xaixaomg “Apng, Iph. A. 764. 


Tutte queste serie miste, quando si trovano fra gliconei, 
vanno interpretate anch'esse come tali. Del resto il gli- 
coneo multiforme sta qualche volta in corrispondenza col 
gliconeo semplice; per esempio, Eur., £7. 148 e 165: 


Vu u-uUu_-uLT Xépa dé kxpàt' étxoupiuov. 
lt asa uu- Aifiotov XwWwBav Aeuéva. 
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In principio di periodi logaedici, i poeti usarono pure 
gliconei con anacrusi. Noi dobbiamo riguardare come aventi 
l’anacrusi tutti quelli che incominciano col giambo: 


Aa VI JV i 


ma oltre a questi ve ne sono con anacrusi anche davanti al 
trocheo: 


3-0 -uL udxapa Oesdaria mratpéc, Pixp., Py. 10, 2. 


Per converso vi sono gliconei semplici e multiformi, ed an- 
che ferecrazii, a cui manca una parte del primo piede, sic- 
chè vengono detti gliconei acefali; per esempio: 


--v1u-u- Mawùy èvoudzdua!, Pixp., Py. 7, 6. 
--I5- uu Kapviat arferav, Hel. 1491. 
i iva oùdév uaxapizw, Ved. R. 1195. 


Di raro incominciano con due brevi e ancor più raramente 
con una; per esempio: 


vu_-u-uu-_- Bavatov Yàp dupì Pow, Or. 825. 
IU Tpiooiuumiovixav, Pimp., Ol. 133, 1. 
u-vu-u_- Bioe Bag dipuora, Ved. Col. 198. 


I gliconei acefali, se incominciano con la lunga, si possono 
ridurre facilmente al valore ritmico degli altri mediante la 
TOvn : 


i_ e VV VNV__ VV: 


ovvero ammettendo che il primo tempo del verso fosse dato 
dalla melodia, con pausa del canto: 


A 
pl SN A 


Questa seconda interpretazione è più verisimile dove il gli- 
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coneo incomiticia con sillabe brevi. I gliconet acefati si tro- 
vano qualche volta misti fra gliconei compiuti, o alternati 
con essi; per esempio, Eur., Phaeth. fre. 775, 25 e segg.: 


CUp-IYrag è’ oùpiBàta: 
xvodoar mroiuvas éiartai. 
éfpovtar dè’ eiq Botavav 


Eavoav mwwwyw cuZutia:. 


Cfr. Cycl. 41 e segg.: Zon. 474, 4T1: Iph. Aul. 554, 581: 
Heracl. 750, 755. 


Il Verso Priapeo. 


Il verso priapeo è formato di un gliconeo e di un fe- 
recrazio, divisi quasi sempre dalla cesura. Amavasi usare 
questo verso nelle poesie leggere di soggetto amoroso o fe- 
stivo, perchè, come dice Terenziano, v. 2752, «ipse sonus 
indicat esse hoc lusibus aptum ». Lo troviamo continuato già 
in Anacreonte, fr. 17: 


da AS n iaia VR Tn 
Aipiornoa uèv itpiov | Aentod puixpòdv drroxAde, 
olvou d’ éEETIOv xddov | vOv d’ dBpùc épdegoav 


yaiiw moxtida Te piàn | xwudZwyv maidi &Bpi. 


E forse va interpretato come Priapeo anche il fram. 45 di 
Saffo, che incomincia col pirricchio : 


II UU — Vo mnmaaVUIÒII 


dre di) XéÉiu dîa por puvdecca Yévoroe 


Ebbe il nome dì priapeo nell'età alessandrina, quando il 
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poeta Euphorion, che vien dato come uno dei maestri di Ari- 
starco (Schol. A, Hephaest., p. 188), cantò Priapo in questo 
metro. Nei poeti lirici e dramatici dell’età classica trovasi 
isolato in mezzo ad altri versi, è dicevasi Zarupix6v perchè 
usato per lo più hei cori satirici. | 

Nei Greci il priapeo ha le libere forme del gliconeo ; tro- 
viamo anche in esso il primo piede giambico è dattilico; per 
esempio : I I | 


Miu cuu Vi-uu-- (ZEupher 3) 
ddevwuv TinAivustardv | xvepaîtog masà TÉ ua. 
UU SULL ui: uu muy — - (Cam. pop. 49) 

dv pépouev mapà Ta 0e00 | dv èxarléocate riva. 


Se questa forma è asinarteta, cioè se ha la sillaba ancipite al 
termine del gliconeo, essa diventa eguale ad un esametro 
dattilico, che i grammatici chiamarono veramente priapeo: 


Koupfitéc 1° tudyovro ruî AltwAol Hevexdpuan. 
Cui non dictus Fylas put et Latonia Delos. 


Anche nel priapeo può aver luogo la trasposizione del dat- 
tilo al terzo posto; per esempio: 


mV VU UV a_VUI (Euphor. 1) 
où BéBNA0g W tTeXeral | ToÒ véou Atovùgov. 


Dagli Alessandrini tolsero questo metro Catullo e gli altri poeti 
romani di canti priapei, ma non usarono nel primo piéde 
nè il giambo, nè il tribraco, e osservarono costantemente 
la cesura. Qualche volta però hanno anch'essi Ìa sillaba 
ancipite al termine del gliconeo. Rechiamo qui come saggio 
alcuni versi del canto 17 di Catullo: 
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O Colonia quae cupis ponte ludere lungo, 
ct salire paratum habes, sed vereris inepta 
crura ponticuli assulis stantis in redivivis, 
ne supinus cat cavaque in palude recumbat; 
sic tibi bonus ex tua pons libidine fiat, 

in quo vel salisubsili sacra suscipiantur; 


munus hoc mibi maxumi da Colonia risus. 


Anche il gliconco primo e il ti-rzo si trovano combinati 
in altre forme di priapeo. Così, per esempio, il priapeo primo 
è composto di un gliconeo primo e di un ferecrazio primo; 
Eupolis KoXakeg: 


alia diartav fiv éxouo” of KkOiarxecg mpòc Luàg 
\ézouev® dii dkovoab’ we éouev dimravta xouwol 
dvdpeg: BTOLOI TpwTaA uèv maîg dkbAioudòc éotiv 
GXAGTplog TÀ TmoMMd, unpòv dé TÒ Kduvov aùTtod. 


Il priapeo terzo è composto di un gliconeo terzo e di un fe- 
recrazio secondo; per esempio, Euphor.: 


VV Vea “ a UN _ —“ 


où féBnAog © TEleETAÌ TOO vÉouv Altovuoov. 


Le Pentapodie Logaediche. 


Il più celebre fra i maggiori membri logaedici è l’endeca- 
sillabo, ÉvdbekacuMiaBov Zarmqpiuév, detto più comunemente 
Paraikiov, dal nome del poeta alessandrino Phalaecos, che 
lo usò continuato. Esso ha questo schema: 


Tau Ara 0 


donuwyv ùmep épudtwv qopedpar. 
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Il primo piede ha la forma libera della base eolica e perciò 
l'abbiamo segnato con due punti. A noi però non riman- 
gono esempi certi che del trocheo, dello spondeo, del giambo; 
per esempio, Eur., Suppl. 962: Soph. Philoct. 1140, 196 : 


mvévuaTt”y UTI) duoxiuwyv dicocw. 
dvdpòc Tor TÒ utv Èv dikurov eimeiv. 
OTÉEELV 1 Tr Xéferv moòg dvdn' èmomtav. 
Quoi dono lepidum novum libellum, 
arida modo punice expolitum? 


méas esse aliquid putare nugas (CatuL.). 
Il solo esempio del tribraco, in Catullo, 55, 10: 
Camerium mihi pessumae puellae 


si toglie probabilmente leggendo Camerjum trisillabo. In 
uno scolio attribuito a Simonide v'ha pure esempio d'un 


dr iatie l 
anapesto iniziale: Bergk, n. 8: 


Ùfraiverv pev dpioTov dvdpì BvaTto. tu. Lug 1 


L'endecasillabo è un'unica serie ritmica e quando era can- 
tato aveva probabilmente il valore d'un trimetro : 


-_ UU  U Vi Va Vi i ri 


Amato da Saffo e da Anaceonte, apparisce qua e lè anche 
nel drama fra sistemi gliconei. Fu prediletto dagli Alessan- 
drini, perchè conservando il tono grazioso e leggero delle 
serie logaediche, prestavasi a poesie recitate molto più del 
gliconeo. A noi restano pochi esempi greci, ma in compenso 
ne abbiamo molti di Catullo, e poi di Stazio, Marziale, Pe- 
tronio e nei carini  priapei. Catullo lo usò continuato ; per 
esempio, Carm. 2: 
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Passer deliciae meae puellae, 

quicum ludere, quem in sinu tenere, 
quoì primum digitum dare adpetenti 
et acris solet incitare morsus, cet. 


Prudenzio aggruppa gli endecasillabi a due a due Cathem. 
4, Peristeph. 6; altri lo congiunsero a versi differenti. Di 
questa maniera, già iniziata da Saffo, troviamo esempi nei 
poeti epigrammatici. Per esempio, in Teocrito, Epigr. 7, 
v'è un distico formato dal trimetro giambico e dal falecio : 


Aaa: TÒOv dvdpidyta TODTOY È Eéve 
amtoudà, xai Xéy' érmiv éq olkov È\0nc. 


Vedi anche Callim., Epigr. 42; Parmen, Anthol. Palat. 
13. 18; Kajbel, Epigr. gr. XII e seg. 

Il saffico indecasillabo, xiiov Zarpiuòv évdexaguià- 
\afov, differisce dal falecio perchè ha il dattilo nel terzo 
posto : 


Quiverai uor kvog iooq Géorgiv. 
ille mî par’esse deo videtur. 


Il posto centrale del dattilo conferisce al verso una certa 
stabilità e dignità, onde si distigue dall'andamento leggero 
e saltellante del falecio. Essendo una serie unica, esso non 
ha nei Greci alcuna cesura stabile. In questi e in Catatto 
predomina lo spondeo nel secondo piede. Orazio fece una 
regola di questo spondeo, e trasportò anche nel Safffico la 
cesura semiquinaria dell’esametro, sicchè lo schema oraziano 
più comune è questo, Carm. 1, 2, 1: 


n i i ADANI i 


Jam satis terris | nivis atque dirae, 
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e segue l'analogia dell’esametro anche in ciò, che prima 
della cesura non ammette alcun monosillabo, se non ,prece- 
duto da altro monosillabo; par esempio, l, 2, 17: 


Iliae dum se | nimium querenti. 


Però nel quarto libro e nel carme secolare Orazio ammette 
non ‘di rado :anche la cesura del terzo trocheo, :iche è più 
conforme alla natura pacata di questo verso; per esempio, 
Carm. 4,2,9 e 17: 


laurea donandus | Apollinari. 
sive quos Elea | domum reducit. 


1 poeti latini posteriori, ad eccezione di Seneca, conserva- 
rono la «cesura semiquinaria di Orazio. Seneca usò pure il 
dattilo nel secondo piede; non solo in qualche nome proprio, 
come Zippol. 287 e 289, ma anche in altre parole, per 
esempio, Med. 637: 


Sumere innumeras solitum figuras. 


È dubbio se il valore ritmico del saffieo fosse quello di 
pentapodia o di un trimetro brachicataletto. S. Agostino, 
Mus. 4,3, lo prende a modo suo per un trimetro e lo di- 
vide così: 


nd li — —— \d (9) da ui 


Noi non potremmo interpretarlo come un trimetro se non 
con questa divisione: 


e Vi ce I E + MI RESSE 


la quale però incontra una grave difficoltà. L'ultima sillaba 
unita alla pausa dovrebbe durare quanto un trocheo. Quando 
essa sia breve, ma il. verso termini con la parola, la pausa 
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di due tempi può compiere egualmente il piede. Ma alcune 
volte essa è breve a metà di parola, quando cioè al saffico 
è attaccato l’ulonio; per esempio, Sanph. 1, 11: 


mukva divelvTteg mTÉép’ dm wpdvur aidé- 


pos diù uégdui 


e in questo caso non vi sarebbe modo di compiere l’ultimo 
trocheo. 


Logaedi con Anacrusi. 


Si trovano anche certe serie logacdiche con anacrusi; e 
poichè questa comunemente è lunga, quando sta innanzi al 
dattilo gli antichi credettero che formasse il piede ionico a 
malore : 


n UV Vv}  _— /-' 


Ma la breve non è esclusa, e i moderni con più ragione 
considerano la prima sillaba come anacrusi. 

Il membro più frequente dei logaedi con anacrusi è la 
tripodia acataletta e catalettica; per esempio, Arist., 
Equ. 1119: 


i - vu - u- Kénvac, è voùg dé dou 
- vu -- mary dmodnueî. 


CI 


Questa tripodia ha lo stesso schema de’ gliconei acefali, che 
noi abbiamo interpretato come aventi il primo tempo in 
pausa (vedi pag. 387); ma conviene ‘distinguerne il valore 
ritinico, perchè gli acefali, trovandosi nniti a gliconei com- 
piuti, ne continuano il ritmo e valgono quanto essi: 


Losi — | -_- (di 
— 7 — 4 VV n° U Au — 4 4 — UV —_ 7 
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laddove le tripodie con anacrusi stanno da sé, e formano 
sole anche interi sistemi, come vedremo nella composizione 
di questi metri al capo XII. 

La tetrapodia con anacrusi trovasi già in Saffo, fr. 02: 

Di- u_u deduke uty dà de dva. 

Quattro tetrapodie sono aggruppate a quartine. 

La pentapodia con anacrusi è l’alcaico endecasillabo, 
adkaikòv evderaguMiafov: 


. 
/°- UV — Vv — 7 4 ue 


TO dnute Kkdua TUV mpotépwv bviw. 


vides ut alta stet nive candilum. 


Anche l’alcaico endecasillabo, come il Saffico, fu trattato dai 
Greci come un membro unico, senza alcuna cesura stabile; 
ma Orazio e gli altri poeti latini v’introdussero la cesura 
semiquinaria, sicchè resta diviso in una serie giambica ed 
una logaedica. Poi Orazio stabili anche nell’alcaico lo spon- 
deo prima del dattilo, ed usò l’anacrusi lunga, temperando 
così l’impeto del verso, e rendendolo più conforme alla gra- 
vità romana; per esempio, Carm. l, 37: 


nunc est bibendum | nunc pede libero 


pulsanda tellus | nune saliaribus. 


Del trocheo davanti al dattilo non vi hanno in Orazio che 
pochissimi esempi, 3, 5, 17: 6, 9: 23, 18: 


si non periret immiserabilis. 
iam bis Monaesis et Pacori manus. 


non sumptuosa blandior hostia. 


e così pure della cesura omessa, come: 


hostile aratrum exercitus insolens. 
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Vedi 1, 16, 21: 37, 14: 4, 14, 17. 
L'alcaico dodecasillabo ha una sillaba più dell’en- 
decasillabo. Lo troviamo in Alceo, fr. 55 


"IétAox” &yvà uerixbuerde Tarmpoî, 
0ÉXw Ti Felmnv, dAiid ue xwAuer aldwe. 


É incerto se valesse per una pentapodia o per una esapodia 
di questa forma: 


uti Lu Luivie uu A a9 


I Dattili Logaedici. 


Si dicono dattili logaedici le serie dattiliche terminate 
in. serie troeaiche. Abbiamo detto che nessun verso dattilico 
può terminare con due brevi, € che in generale quando una 
serie ha per ultimo piede il dattilo, vwolsi riguardare come 
parte d'un periodo maggiore. Senonchè molte serie dattiliche 
non si possono interpretare a questo raodo’; quelle per es., 
che hanno l’ultima sillaba ancipite, la quale dimostra che 
là termina il verso. In queste adunque l'ultimo dattilo - 3 
è solo apparente; esso ha il valore ritmico di una dipodia 
trocaica, di guisa che dev'essere rappresentato così - <A. 
Questa è una prima specie di dattili logaedici. Altri Danno 
fa serie trocaica più sviluppata. 

Nei dattili logaetici i trochei hanno carattere ila 
diverso da quello de’ puri versi trocaici. In questi sono un 
metro rapido, vivace; in quelli succedono ad un metro ancor 
più vivo, cioè ai dattili ciclici, così che ne rallentano il 
moto e li conducono ad un termine più tranquillo. Perciò 
la serie dattilo-logaedica fu paragonata ad una palla, che 
gettata con impeto corre dapprima a sbalzi, e poi va ral- 
lentando la sua corsa, finchè s’arresta. 
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I dattili logaedici sogliono essere misurati a dipodie, e 
perciò i membrì più comuni sono la tetrapodia e l’esapodia: 


RIZZA l 
fp: pèv al te Kudwwerar 
UV UU UU «VU vv an Vesp. 1235) 
è uerà Mavdor Barxioc Suuaor dalerat. 


Apparisce più evidente il carattere logaedico quando la di- 
podia trocaica non è catalettica ma compiuta; per esempio, 
nell’alcaico decasillabo: 


vaI popnueda gcÙv pe\aivg. 
flumina constiterint acuto. 


Questo membro chiude la strofa alcaica. I poeti non ama- 
rono di finire più volte la parola dopo un trocheo, perchè 
mal suonava la doppia cesura trocaica, evitata anche in altri 
versi. Non sono adunque frequenti i decasillabi, come Hor., 
1, 37, 24: 2, 1, 36: 


classe cita reparavit ora. 
quae caret ora cruore nostro? 


Alcune volte però la doppia cesura trocaica ben dipinge 
cose aspre ed affannose, come in Hor., 2, 13, 28: 


dura fugae mala dura belli. 


Oltre alla strofa alcaica, questo membro si trova pure in 
Eschilo come clausola d'un periodo; raramente negli altri 
poeti dramatici ‘. 


(1) Vedi Eschiro, Pers. 656: Sept. 860: Prom. 166: Suppl. 539, 662: 
Ag. 1024, 1482: Choeph. 384, 811; Sorz., Oed. C. 1214; Eur., Rhes. 366. 
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Appartengono ai logaedi anche alcune serie dattiliche che 
terminano con un piede Disillaho e possono parere versi dat- 
tilici compiuti, laddove la penultima lunga vale quanto un 
intero trocheo. Queste serie sono le più difficili a riconoscere 
come logaediche, e il solo criterio che abbiamo è il para- 
gone con le altre serie fra cui si trovano, le quali, quando 
sono «di ritmo trocaico, mostrano che l'apparente serie dat- 
tilica non potrebbe essere di ritimo diverso. Abbiamo, per 
esempio, l'apparente tripodia, che invece è una tetrapodia 
o dimetro brachicataletto; Arist., Thesm. 1138: 


= Vu - UU i - Tapdévov dlufa xoupnv. 


Anche le serie terminate in una dipodia trocaica compiuta 
possono avere la penultima lunga protratta per tovn. Così 
l'apparente pentapodia nell’Oreste, v. 1300: 


— VV VO — VIN — KNIUI —-— Vla - 


è8° Ermikoupov èuoîsi giloroi mavTWwK 


è iltrimetro brachicataletto, tpiuetpov fpuxuxatainktov rpog 
Tpioì daxtuNors, ch'ebbe nell'antichità il nome di Praxil- 
leion, da Praxilla, di cui restano due versi: 


iu did TÒOv Bupidwv KkaXiòv éupAéetoTa, 
Tapféve Tàv Kepaldv, Tà dEvepoe vuuqpa il. 


- 1 


Pai 


I dattili Iogaedici possono anche essere preceduti dall'ana- 
crusì di una o due sillabe. In quest'ultimo caso hanno la 
figura metrica di anapesti chiusi da giambi. Troviamo per 
esempio una tetrapodia in Saffo, fr. 42: 


Vvuluiùuie-uvu_-_ vio, 
dveuog Kkat' dpog dpudoiv éutégwv. 


Li 


(1) Vedi PraxiLLA, fr. 5 nell'Antho!. del Brrok, p. 478. Altri esempi, 
Axacr., fr. 70,72; Essen. 20m. 995; Eur. Tr0a4. 1070; Sorn.. Avti9. 149. 
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Tra i versi con anacrusi va notata l'esapodia detta arche- 
buleion ‘’ che ha queste forme: 


Lie: È 
(°, hac î 

Ul'uu siavy VO uaeu (SESICH,, fr 21) 
dapòv d dvew Xpovov NOTO TAPEL TeEmNYwWG‘6. a 


da Lu I eo (STESICH., fr. 51) 
aTEMÉEOSTATaA Yàp kai dudyava Toùg Bavévtac. 
tibi nascitur omne pecus, tibi crescit herba (Diom., p. 498). 


[ dattili logaelici possono cominciare anche col trocheo. 
Questo primo piede fu trattato dai poeti lesbici con tutte (RETTO 
le libertà della base eolica, cioè vi sostituirono lo spondeo, — — 
il giambo, il pirrichio, dì guisa che queste serie furono dette 
pétpa aiohikd. Per esempio, Saffo, fr. 40 e seg., 33 e seg.; 


"Epwsg d'aute u' ò Avorué)ng - 
Y\ukurnixpov Gudyavov òpretov. 

"AT@I, doì d’ éuédev uev amnyxAeto 
Ppovti;ònv, éri d’ Avdpouédav nétn, 
Pa RR ao 


npduav uév Èyù cédev, "ATI, mAdul TOTA. 
Opikpa uo Tag éuuev épailveo kdyapic. 


Vedi Diomede, p. 498. Servio, sotto il nome di verso eolico, 
reca questo esempio: 


Sappho composuit male casta poemata. 


(1) Cars. Bass. Archebuleus accepit nomen versus, non quod Arche- 
bulus cum invenerit, num Stesichorus, antiquior illo poeta, et Ibycus et 
Pindarus et Simonides usi sunt eo, sed passim et promiscue, Archebulus 
auto>m, quia carmen ex hoc uno genere composnit, archebuleum nominatum 
est. 
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I Coriambi. 


Il nome stesso di coriambo indica l'errore dei grammatici, 
che interpretarono questo piede come l'unione d’un coreo 
con un giambo -., «-. Gli scrittori di musica lo chiamano 
invece moùg Bakyeîog al pari de'ionici, e questo nome fu dai 
metrici posteriori trasportato ad un piede peonico. Al ter- 
mine del capo VJ abbiamo osservato che se i versi coriame 
bici fossero tutti composti di coriambi puri, si dovrebbero 
considerare come piedi semplici di sei tempi -uu-, corrispon- 
denti alle nostre battute di tre per quattro. Ma per lo più 
essi hanno un termine giambo-trocaico di queste forme: 


— VV cn (4 — — VV JV ——- — -— 


Inoltre nella lirica corale dei Greci non si trovano canti 
schiettamente coriambici. Questi fatti e l'unione frequente dei 
coriambi con versi giambo-trocaici ci persuadono che il co- 
riambo nel maggior numero dei casi abbia il valore di una 
dipodia dattilica catalettica in una sillaba: 


vu  /\ VV 


e perciò debba appartenere ai metri logaedici. 

Contuttociò io non so indurmi ad asserire che il coriambo 
non avesse mai il valore d'un piede semplice. Con la me- 
ravigliosa varietà delle misure ritmiche che troviamo nei 
Greci, è molto inverosimile che mancasse loro la battuta del 
tre per quattro in questa forma -uu-, la quale ha precisa- 
mente quel carattere vibrato, che gli antichi attribuiscono 
concordemente al coriambo. E se tra i versi che restano i 
coriambi puri sono rarissimi, essi però non mancano; per 
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esempio, Esch., Suppl. 545 e 554; Eur., Bacch. 376 
e 391: 


i 4 4 n n I — VI - 
Ttòv Zeuéiag, Tòv rmapà xaXMiotegpdvorc. 
— VV . cn NI —. UV — e VII —. 


eÙPpoovvar daiuova mpùtov uaxdpuv, Sc TAd’ Exe, 


nè v'è alcuna difficoltà ad ammettere questo ritmo stesso, 
quando all'ultimo coriambo segua una lunga o due; anzi 
questo entrare nell'ultima battuta con una o due lunghe 
sarebbe una clausola molto migliore per la serie coriambica; 
per esempio, Eur., Bacck. 113 e 128: 


e (9 14 — — VV (4 ce — \d \J o e (5 (14 «- uo \S \4 < 


dupi dé vaponkas ùBpiotàs do100008° aùrixa YA mACa Yopedoer. 


Eur., Alce. 9951: 


undé vexpwv ds p@iuévwv xùua vopuiZéogui. 


È da notare altresi che vi sono strofe, benchè rarissime, 
nelle quali i coriambi sono misti a membri ionici che pos- 
sono seguire lo stesso ritmo; per esempio: Soph., Oed. A. 
483-97= 498-512. È verisimile adunque che il coriambo 
avesse un doppio valore; quello cioè d’una battuta di tre 
per quattro, e l'altro d'una dipodia dattilo-trocaica cata- 
lettica, equivalente ad una battuta di sei per otto. Nel 
primo caso, che è assai raro, sarebbe un piede semplice e 
formerebbe dei metri puri; nell'altro sarebbe un piede dop- 
pio ed entrerebbe come elemento di metri misti. Avrebbe 
avuto il primo valore quando stava da sè o unito a battute 
omogenee di ionici; il secondo quando era unito a serie 
giambo-trocaiche. Il valore di dipodia dattilica sembra con- 
fermato anche da ciò, che quando la poesia lirica non si 
cantava più, e perciò l’ultima lunga non poteva essere pro- 


ZaMmBaLpI, Metrica Greca e Latina. 26 
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tratta per rovi fino alla durata d’un trocheo, i poeti ter- 
minarono ciascun coriambo con la cesura, affinchè il secondo 
piede potesse essere compiuto dalla pausa. Il valore ciclico 
del dattilo, oltre ad essere richiesto dalle leggi dell’omoge- 
neità ritmica, pare dimostrato anche da questo, che le due 
brevi non sono quasi mai contratte in una lunga e che anche 
il coriambo era detto moùc xuxAtoc, usato cioè nei canti che 
accompagnavano le danze ciclie, al cui rapido tempo con- 
veniva il ritmo trocaico, non il dattilico. 

Il coriambo è metro antico. Plutarco, Mus. 29, ne fa in- 
ventore Olimpo, fondatore o almeno propagatore della mu- 
sica auletica. Esso trovasi già ne’ poeti lesbici. Ha carat- 
tere impetuoso, e il nome di faxyeîog ci avverte che usa- 
vasì neì canti dionisiaci; nelle canzoni del vino fu adoperato 
da Alceo, fr. 39-44 e da Orazio, 1, 18. Questo moto or- 
giastico vien però molto temperato, se il coriambo ha una 
chiusa trocaica. La percussione principale cade regolarmente 
sulla prima lunga; la seconda lunga, abbia essa il semplice 
valore di due brevi o quella di un trocheo intero, ha una 
percussione secondaria che si rappresenta così: iuuz. Accade 
assai di raro che la lunga sia sciolta in due brevi e che le 
due brevi siano contratte in una lunga. I versi coriambici 
con le loro spezzature incerte non danno indizio sufficiente 
per la divisione dei membri. Alcune volte un coriambo può 
formare anche da sè solo un membro di verso, come, per 
esempio, nei versi orazioni di tre membri: 


nullam Vare sacra | vite prius | severis arborem. 


Ma vi possono anche essere membri di due coriambi, o soli 
o seguiti da clausola logaedica. Che ci fossero membri di 
tre coriambi, corrispondenti alla rara esapodia trocaica, è 
incerto. 

I versi coriambici si distinguono e dal modo in cui inco- 
minciano e da quello in cui terminano. Essi possono inco- 


I CORIAMBI — VERSI CORIAMBICI 403 


minciare o con un coriambo o con un piede bisillabo. Al 
termine hanno per lo più una chiusa logaedica di varie 
forme, come abbiamo detto sopra. Così l'origine de’ coriambi 
logaedici mi pare evidente. Abbiamo veduto le serie dattilo- 
logaediche, le quali cominciano o col dattilo o con un piede 
bisillabo di libera forma, hanno una chiusa logaedica, e si 
misurano a dipodie. 1 metri coriambici non sono altro che 
questi dattili logaedici, con qualche dipodia dattilica sinco- 
pata; per esempio: 


i 4 UO nu VU SS UU I p VY 


— (5 \}5 — o (4 (4 _ n (3 4 i 


de VMIMe VU n Vu re 


€ n (4 (4 — e (IS 9 un \/ emo» 


Versi coriambici. 


Il dimetro coriambico ‘ trovasi, per esempio, in Ari- 
stofane con la primà arsì sciolta: Lysitr. 324: 
vu JI 3 - L 4 4 —- 


bmé Te vouwv dpraXéwwy 


Umò TE Yepovrwy diégpwy. 


Di un dimetro catalettico terminato in un cretico ci con- 
servò esempio Efestione, c. 9, p. 30: 


Luu_- Lu igromévor uelpaxec. 


(1) Come abbiamo accennato sopra, gli antichi interpretavano come 
metro coriambico anche il ferecrazio catalettico, perchè lo dividevano così: 
=vu-; u--; e nello stesso modo dividevano la chiusa di metri coriam- 
bici maggiori; per esempio: -uu-, -vu-, u-_. 
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Il trimetro è raro; esso è formato di un coriambo se- 
‘ guito da una serie logaedica, o di due coriambi con un cre- 
tico; per esempio: Anacr., fr. 3, l: 


Lidia Luiinydli 


yvoyxber d’ du@irorog uerixpòv. 
Servio lo dice Anacreontium e reca l'esempio: 
Vergilius Mantua quem creavit. 


La forma terminata in un cretico è detta da Mario Vitto- 
rino metrum aphrodisiacum: 


Ludo. Loud Luya (HEPRAEST,, c. 9) 
oùdè MebvTwY FBÉvOc oÙdè Tpogpai. 


Il trimetro come parte d’un sistema trovasi in Esch., Suppl. 
57; Eur., Bacch. 375; Arist., Nub. 811. Il trimetro s'in- 
contra pure in forma catalettica; per esempio, Anacr., fr. 36: 


Luvi Luik,tl-v£ 


alvora@i) matpid’ èré opa. 


, 


Il tetrametro, che Servio chiama sapphicu m, è anche 
fra ì coriambi la serie più frequente; per esempio, Sapph., 
fr. 60; Auson. edyl. 7, 15: 


dEOTE vuv dfpar Xdpiteg | xaAXixopuoi Te Moîca:. 
Bissula nomen tenerae | rusticulum puellae. 


Il tetrametro ha regolarmente la cesura, che di raro è tra- 
scurata; per esempio, Esch., Pers. v. 633 e 640: 


diià où por FA Te xai dilXor xBoviwy dreuòvec. 


a dA 
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Nei Comici latini havvi un solo esempio di coriambi in Te- 
renzio, AdepA. 612, dove al termine del primo membro si 
trova pure sillaba ancipite: 


mémbra metu deébilia | sunt animus timore. 


Efestione reca due tetrametri di Anacreonte con la prima 
arsi sciolta : 


dvarméropa: di mpdc "OXuurov nTEPUrEDAI xod parc 
dià Tòv EpwT'* cò Yàp èpuol traîc e0€ie: cuvnBa ». 


Il tetrametro può variare di forma secondo la clausola del- 
l'ultimo membro. Nel citato esempio di Eschilo si chiude 
con un coriambo. Altre volte finisce in un cretico o in uno 
spondeo; per esempio, Hephaest, p. 30; Eur., A/c. 995: 


— (45 (45 —  \) (4 e 4 \S4 cn @ cn \/ 


al Kudephac emurvett’ Spria Aeuxwévou. 


— VU —  \/ / -— Vu i SÉ 


undè vexpoùv uc p@iuévwyv xbua vouzéodw. 


Del pentametro, che fu usato spesso da Cratino e da 
Callimaco ‘, a noi rimane qualche scarso esempio nei poeti 
dramatici; Eur., Bacch. 384 e 400: 


= VV — n VW 45. —— (5 n 6 —- \( —. — 


xigdogdpors è’ tv BaXia:s dvdpdor xpatip UHrvov dugiBaXAn, 


e Arist., Acharn. 1162, 1155 e 1166. Servio lo chiama 
Callimachium e reca l'esempio: 


Armipotens Mars genitor Romulidarum, venias precamur. 


(1) Vedi Mar. Vioror., 2, 6, 7; HrPmarsr, c. 9. 
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Secondo l'esempio che Efestione riporta da Callimaco, il terzo 
coriambo sarebbe stato separato mediante due cesure dal 
precedente e dal seguente: 


daluovec edvuvétato: | Poîfé te xal | Zed didbuwv Yevdpyar. 


L'esametro si trova nei componimenti artificiosi del 
poeta alessandrino Simmias; Bergk, Antho/., p. 511 e 515: 


n \d VV «o acc WI —. sn 9 \J — cc (5 (5 08 — VV VV o \I sc ° . 


dvbporea diòpov 6 Dwxeùc xparepàs undoovvac fipa tTivuv ’A0dva. 


I quattro esametri di Simmias ed uno del rodiese Philicos, 
che vantavasi a torto inventore di questo metro, e in esso- 
compose inni a Cerere e a Proserpina (Caes Bass., e quindi 
il nome di Philicium), accennano alla cesura dopo il 
terzo coriambo; cfr. Hephaest. c. 9. Nei poeti classici tro- 
viamo due soli esametri catalettici, che altri interpreta a 
torto come pentametri ipercataletti; Eur., Bacch., v. 113 
e 128: 


«e U 7 no @ O co (I 2 «o «e UU VU « e (I VV ce (I SI = 


àugi dé vaponkac Uppiratà< do10000” aùrtixa YA TAGa Yopevoer. 


L'ettametro acataletto si trova in Eschilo, Suppl. 
545 e 554 ed in Eurip., Bacch. 376 e 391: 


Tòv Zeuéiac Tòv mapà xa\itoTepdvor 
eòppoovvars daluova mpòtov paxdpwvi 8 TAd' Eyer. 


L'ottametro si trova parimente in Eschilo, Agam. 201 
e 214: 


mMuucapuévov Yàùp Guolag rmapdeviou d' aluaroc Sp- 
14 mepiopyrwe Èmouvuetv Géuic® eÙ Yùp eln. 
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Il maggior periodo di cui resti esempio è l’enneametro 
in Esch., Sept. 919 e 931: 


maîda TÒv auTAG méolv auta Beuéva Toùc è’ ETex' ol 
è’ Wd' ÈreMeUTacav Um’ diiaXogévorc xepaiv 6uoomépororw. 


Coriambi con base. 


La seconda specie dei metri coriambici è quella che in- 
comincia con la base, come alcuni dattili eolici e logaedici. 
I poeti eolici usarono anche ne’ coriambi un piede bisillabo 
di quantità indifferenti. Anacreonte e i poeti dramatici esclu- 
sero il pirrichio, ma in cambio adoperarono anche il tri- 
braco. Orazio, forse imitando il poeta alessandrino Ascle- 
piade, non usò che lo spondeo, e fu seguito da quasi tutti 
i poeti posteriori. Sul valore ritmico di questo .primo piede 
vedi pag. 136. Gli antichi scrittori di metrica riguardarono 

come regolare il giambo iniziale e divisero Lise specie di 
versi in antispasti: | 


ve VvVILU- 4 Vi U- Ve 


‘ AdBav TW E{peoc ypucodérav Exwv. 


Fra questi metri il più comune è l’asclepiadeo: 


°° = VV . a WI a I 
dec éx mepdrwyv YAS tiepavtivav. 
o navis referent in mare te novi. 


I Greci trascurarono Pi. volte la cesura dopo il coriambo; 
per esempio, Saffo, fr. 56 


pato: dii mora Afdav darivoivwv. 


Orazio, Seneca, Prudenzio usarono il primo piede spondaico, 
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osservarono la cesura dopo il coriambo e non espressero 
mai il primo dattilo con una sola parola dattilica. Della ce- 
sura omessa havvi un solo es., in Orazio, Carm. 4, 8, 17: 


non incendia Karjthaginis impiae. 


Invece è ammessa l’elisione nella cesura, per esempio, 3, 
30, le 7: 


eregi monumentum aere perennius 
vitabit Libitinam: usque ego postera. 


L'asclepiadeo catalettico ha questa forma: 


«e VI - PO Gi 


VUKTEPOD TEMETTG Pwogpopos dothp. 
obdurere polum nubila caeli. 


Vedi Arist.,. Ran. 342; Daniel, Thes. hym. n. 21. La ce- 
sura è osservata rigorosamente dai poeti latini del medio 
evo; nei Greci non è costante ‘. 

L'asclepiadeo maggiore, detto anche uérpov Zampixòy 
éxxarderagiMaBov, ha un coriambo più del precedente ascle- 
piadeo ; per esempio, Sapph., fr. 65; Alc., fr. 44; Hor., ], 
18; Catul., 30: 


Bpodormaxyeeg dyvar Xaprtec dedte Ailoc xépar. 
undèv diio qutevone mpòortepov dévdpiov dureru;. 
nullam Vare sacra vite prius severis arborem. 
Alfene immemor atque unanimis false sodalibus. 


Questo metro fu molto usato dai poeti lesbici e appresso da 


(1) Vedi, per esempio, Sorz., Oed. Col. 703, 714, 716: Ai. 326; Eur., 
Ale. 985; Aristorz., Ran. 826: Equ. 590. 
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Callimaco e da Teocrito, del quale resta l’idillio “H\axdrn. 
Teocrito imitò i poeti eolici nella libera forma della base, 
e quantunque prediliga lo spondeo, troviamo qua e là e 
il trocheo e il giambo; per esempio, v. 24 e 16: 


xivo Ydp Tic tpet Turtoq tdwv o°° ? uerdia xéprc. 
Brracgai Te déuor duuetepac Eogav dnù x@dvoc. 


I Latini usarono anche nell’asclepiadeo maggiore la base 
spondaica ; inoltre Orazio e Prudenzio hanno costantemente 
la cesura dopo la sesta e la decima sillaba, lasciando isolato 
il secondo coriambo; per esempio, Hor., l, ll: 


tu ne quaesieris | scire nefas | quem mihi quem tibi. 


Orazio una sola volta divide il composto per-lucidior al verso 
16 di quest’ode. Non così i Greci. Alceo usa per lo più la 
secura dopo il primo coriambo, più raramente dopo il se- 
condo, per esempio, fr. 37, 39, 41; alcune volte non ha 
nè l'una nè l’altra; per esempio, fr. 39, 4: 


terre mvevpovag ollvu: tò Yàp diotpov rmentéMietar, 


Dell’asclepiadeo maggiore v’hanno anche tre forme secon- 
darie : 


+0 _ UJe IRC TRE AIAR se (SapPB., fr. 62) 
xar@vdorxe: Kudépn' dBpoc "Adwvic TI xe Geîuev. 


e suvvia vue (S0Pm:, Phsl 680) 
Mov d' obriv’ Erwr' cîda xAbwv oùd’ eiardv poipqg. 
Cioe di aaa Air 19) 
tétpne è moitòv xOua xoXiuuBùò uedvwy Epwri. 


Simmias usò quest'ultima forma continuata, e perciò Efe- 
stione la dice puétpov Xiupiaxov. 

Maggiori versi coriambici si trovano sparsi nel drama; 
per esempio, Soph., Oed. Col. 176, 192, 510, 621: 
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SU UU a I VU i VU VU - 


Averkov xaxétat’ » Etvor fverxov EÉxWwy utv 0edc Torw. 


Non tutti s'accordano nel considerare come versi coriam- 
bici quelli che hanno la base di due brevi e terminano con 
un giambo, perchè ammettono anche la misura di ionici a 
maiore con la prima lunga sciolta in due brevi; per es., 
il verso di Saffo, fr. 48: 


Kpovida Baa\fos Yévog Afav Tòv dpiatov méò’ "AxiAAéa 


si può dividere in due maniere: 


ua Lidi Livi LUI LIvSLSVÙO 


Sui vu Le uu Le vw Lev LIU. 


È da notare però che l’ionico a maiore non è accertato 
nei poeti anteriori agli alessandrini, e che alcuni critici au- 
torevoli lo escludono affatto dal tempo classico. Perciò è più 
verisimile che i versi di questa specie s’abbiano a misurare 
come coriambici. 

In Sofocle troviamo anche versi coriambici terminati in 
un molosso; per esempio, E/ectr. 472 e 488: 


-- -— e VV n VW —. —. 2 «- 
el uÒù "YU Tmapa@gpwyv pudvrie Epuv xal Yvwwac, 
fifer xal moXbrtouc Kai moivyep d dervoîc. 


Coriambi misti. 


- Si danno versi coriambici, nei quali i coriambi sono misti 
e alternati con dipodie giambiche e trocaiche, e con tanta 
libertà che in due strofe eguali nell’una sta un coriambo, 
nell'altra una di queste dipodie. Abbiamo già veduto che in 
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generale i versi coriambici tendono a rallentare il loro im- 
peto verso la fine con una clausola trocaica. Questa clau- 
sola oltrepassa alcune volte i limiti della dipodia; per es., 
Anacr., fr. 21: 


moXià putv èév doupì Tiselc aùxéva, roMià d'Èév Tpoxd. 
VII SIVUIUILU Ue 


mpiv uèv Exwv BépRepiov xaXbupuat® téopnewuéva. 


Eschilo, Pers. 648 e 653: 


= VV — n VV «. es VI a VV VW o 


fi piidoc &vhp, piioc Bxd0c° piia yàp xékeudev fidn. 


La dipodia giambo-trocaica può stare anche in principio e 
nel mezzo del verso coriambico; e s'incontra più spesso il 
digiambo che il ditrocheo. Nella stessa guisa che nei giambi 
sincopati la dipodia giambica sta innanzi ad una serie tro- 
caica, essa sta pure in pERGIDIO di versi coriambici; per 
esempio : 


ULuL Luv -uu_--_ (Sor. Ant. 795) 
vixa d' èvapràe Biepdpwy Tuepoc eLNéxtpou. 
Ulue LIV LUI + (Boi EL:460) 
&\d< motavoîai TeEd{Moror muàv Foprévos Toyew. 
vii Le -vu-v_- (ARIST., Lys. 329) 
uòTIG drrò xpfivne dm’ SyxXou kai Bopùfov xal matdyou xutpelou. 
v‘Lue Luwv- vu -v-uv_ (ANAcr., fr. 21) 
due Kbxnc, xa oradloxnv tiepavTivnv gpopet. 


E così nel mezzo: 


-vu-uv-ui - vu (ARrIST., Nud. 599) 
fi t° ’Epéoou udxapa mAafxpuoov Exerc. 
UU Vu-u- -Vu- uu (Sopz., At. 390) 
exopòv dinua, Tous TE duoodpyxac diéccac Baan)fic. 
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Certamente questi versi sono serie logaediche anzichè co- 
riambi propriamente detti; ma gli antichi li interpretavano 
ragionevolmente come coriambi, vedendo come al coriambo 
potesse corrispondere la dipodia giambica. Per esempio, negli 
Acarnesi di Aristofane si corrispondono i versi 1150 e 1162 
che hanno queste forme: 


Ue SUVUU e Un Ve aIIuU — — 
VII SUIS SSUIV O SU VV 


°Avtiuayov Tòv waxddog TÒòv Eurrpagfi TÒòv ueréuv rmomtnv. 
ToOTO uèv aùurdù kaxòv Ev* xGo' Èrepov vurxtepivòv Yévotto. 


La dipodia trocaica è più rara; per esempio: 


IVI UU Yuu (Sopg., Phil. 1174) 
el où Tàv tuoi otufepàv Tpwdda vYàv pu’ fAimoag dee. 


Ne troviamo anche nei Latini; per esempio, Mor. ], 8, 2: 


n eu «= VV 4a VI ——- \Ieu -. 


te deos oro Sybarin cur properas amando. 


In parecchi di questi versi la dipodia trocaica ammette con 
grande libertà l'allungamento delle tesi, come nel terzo gli- 
coneo, ed anche il giambo e il tribraco nel primo piede. 
Così i versi possono pigliare varie forme, di maniera che gli 
antichi scrittori li annoverano fra i uérpa rmo\voyxnueriata. 
Fra questi meritano di essere conosciuti l’Eupolideo e il 
Cratineo, i quali nomi ci avvertono che erano usati prin- 
cipalmente nella comedia. 

L’'Eupolideum polyschematiston ha questo schema: 
Lo troviamo continuato nella parabase delle Nubi, v. 518-62. 
Eccone varie forme: 
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LEA 


èzéOnxa, maîc d’ Erépa TI XaBo0o* dvelreto. 
èx ToùTov uo: qorà map’ outv Yvwung 00° Spria. 
épugpòv E dixpov, rraxù, Tote madiors Îv' i YiAwe. 
VU — | V/ _. VI — — VV — = —- VV 


ò 0Wwppwwv TE Xò xatamiywv dpiot' Axovodtnv. 


dai oùd’ dic Luv 700’ Exv mpodéow Toùc dellode. 


Del metrum Cratineum Efestione, p. 100 e segg. con- 
servo questi esempi: 


IU WUVu 0 DU au 
Edie xiocoyaît® divat yaîp*, tpaox' ’Expavtidne. 
mavTa Popntà, mavta TO\UnNtà TWdDE TD XYopw. 
TANv Zeviov véuorci kai Zyoiviwvoc, D Xapwy 


Avbpeg étaîpor dedp’ dn Thv Yvwunv mpodioxyere 
el duvatév, xal ui ti ueitov mpartovoa TUTXdver. 


n I N n o e Ia CS VU — I. -—-— 


xai Euveriyvounv del Toîq dyadoîs paYyporow. 


La dipodia trocaica ha eguale varietà di forme, non sola-. 
mente nei versi accennati, ma anche in altri che incomin- 
ciano con la figura del terzo gliconeo; vedi per esempio, 
Soph., Oed. AR. 465: Philoct., 204-6; Eur., Hipp. 553, 563; 
Arist., Nub. 604. 


Coriambi con anacrusi. 


Anche i versi coriambici possono cominciare con l’ana- 
crusi. Questa per lo più è lunga, di guisa che i piedi pi- 
gliano figura di ionici a maiore: 


— — II _ SVI» 
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Ma qualche volta l’anacrusi è anche breve, e non è affatto 
verisimile che si abbreviasse la prima sillaba dell’ionico su 
cui cadeva la percussione del piede; per esempio, Sapph., 
fr. 54, 3: 


So LUI. UU LU - 


méac Tépev divdoc udiaxov udterva!. 


Sarà dunque più ragionevole interpretare come coriambici 
tutti quei versi, fra i quali se ne trova alcuno con anacrusi 
breve, come nel citato frammento di Saffo, e quelli in cui 
le cesure accennano ad aggruppamenti di coriambi; per es., 
Sapph., fr. 76 e Soph., El., v. 836 e 846: 


‘0uUu a DUI VU n Uuuo i 
eouogppotépas | Mvaoidixa | tà drarag Fupivvwe. 
rr £LUIi ue S I IIS a UU SUI VU — — 


otd’ cîd’ Epdvn | Yàp uerétwp | dugl tòv Èv | révoer tuoi d'} 
oUTIS ET° E00°* | Bc Yàp ET° fiv | ppo0dog dvapfraogelc. 


Anche tra i coriambi con base si trova alcune volte l’ana- 
crusi. Efestione, p. 112, reca dal comico Eupolis due esempi 
di un verso ch'egli chiama xwpix6v émappixév : 


Mi ee ÙU VU —_ DL Vuai 


Ù xaXMotn mréiu maodv Hoac Kiéwv Èqpopà, 
we eÙùdaluwv mporepév T° f00a, vov dè uaMov É0er. 


In Esch., Sept. 330, troviamo: 


Um’ davdpòc ’Axaio0 Bebdev mepoopévav driuwc. 


lonici. 


Il nome di ionico venne a questo metro dalla sua mol- 
lezza, che era propria delle popolazioni ioniche, e perchè in 
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esso i poeti ionici, come Anacreonte, cantarono l’amore ed 
il vino ‘". Esso adoperavasi pure nei canti del culto di Bacco 
e della Gran Madre. Nel drama degli Attici sta per lo più 
nei cori di donne, come nelle Supplici di Eschilo, nelle Sup- 
plici e nelle Bacche di Euripide. Servi poi ai componimenti 
lascivi ed osceni degli Alessandrini, dei quali fu caposcuola 
Sotades. Questi componimenti erano in dialetto ionico, e da 
ciò si crede che derivasse il nome del metro. Del resto 
anche i balli lascivi dicevansi ionici, come sappiamo da 
Orazio, Carm. 3, 6, 21. 

I piedi ionici, secondo che incominciano con le lunghe o 
con le brevi, sì distinguono in ionici a maiore e ionici 
a minore. Sul loro valore ritmico è d’uopo ripetere quanto 
abbiamo detto del coriambo. Nei versi formati di soli ionici 
questo è un metro puro, corrispondente alla moderna bat- 
tuta di tre per quattro. Ma per lo più ambedue i piedi io- 
nici si uniscono a dipodie giambo-trocaiche (èmim:g) che 
possono avere la tesi irrazionale; e una dipodia giambo-tro- 
caica ha comunemente il valore di una battuta di sei per 
otto. Il Westphal ammette questa mutazione ritmica (ueta- . 
Bo\m fuduod) entro uno stesso verso e la sostiene con testi- 
monianze di Aristide e di Bacchio. Questi però sono testi- 
moni troppo tardi e poco credibili per accertare un fatto, 
che offenderebbe le leggi più elementari del ritmo. Come 
abbiamo osservato nell’Introduzione, p. 53 e segg., trat- 
tando dell’omogeneità ritmica, non si può credere che gli 
antichi badassero solamente all’eguaglianza degli intervalli 
fra l'una e l’altra percussione principale, senza curare la 
struttura interna della battuta; non v’ha melodia che possa 
essere tollerabile in questo modo. Inoltre dove ne andrebbe 


(1) Vedi ScnoL. HePHAEST, p. 190; AristIDE, p. 39; MAR. VictoR., 2, 
8, 7: quod in rhythmo et satis prolirum et satis molle, sicut ejusdem 


gentis homines adseverantur. 
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quel carattere molle e delicato de’ versi ionici, quando fos- 
sero misti a dipodie giambo-trocaiche? dove quel che di 
noncurante, di negletto, di comodo, proprio della vita e del 
carattere ionico, con l'urto continuo che cagionerebbe la 
perpetua mutazione del ritmo? Credo pertanto che sia ra- 
gionevole cercare in altra maniera l'omogeneità ritmica di 
questi versi, la quale si può ottenere in due modi; attri- 
buendo all’ionico il valore di una dipodia giambo-trocaica: 


i el Za 


o a questa dipodia il valore di ionico: 


dp 


Questa seconda interpretazione conserverebbe anche ai versi 
misti il carattere ionico, laddove la prima, che è più comu- 
nemente accettata, ridurrebbe i versi ionici a versi tro- 
caici. 

I versi e periodi ionici vanno da due a dodici piedi. Le 
cesure cadono solitamente dopo la seconda lunga; qualche 
volta anche dopo la prima. La cesura dopo le brevi fu evi- 
tata, come nei versi delle altre specie. 


lonici a maiore. 


Gli ionici a maiore o discendenti sono molto più rari di 
quelli a minore. Che i poeti classici abbiano usati versi e 
sistemi di ionici a maiore è cosa molto dubbia, ed anzi ne- 
gata dai più. Abbiamo già osservato che gli antichi scrit- 
tori di metrica interpretano come ionica la figura x -uL 
con la prima sillaba ancipite, e la pongono in una stessa 
linea con la dipodia trocaica. Perciò danno come ionici ì 
versi come questi di Saffo, fr. 52, 53 e 54: 

e 
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MI DI — VV «— «- 


deduke uèv di cerldva. =» 


ovvia ve va 


mifipns utv tpalver’ è ceidva. è 


IVUS LU -—- Ue U 


Kpfigoa: vò mot’ bd’ éuuertwe médecaw 
Wpxe0vt® andio: duo’ épdevta Bwòpuov 
méac Tépev dv00c udiarxov udrewva:. 


I moderni interpretano cotesti versi come logaedici e co- 
riambici con anacrusi. Ha l'apparenza di un dimetro ionico 
anche il verso detto Telesileion dalla poetessa Telesilla, 
della quale rimane l’unico frammento: 


dò "Apre, D xépat, 
gevvorca Tòv ’A\pebvy, 


ma in Aristofane questa medesima serie trovasi con la prima 
sillaba ancipite e però vuolsi riguardare come logaedica. Ciò 
stesso dicasi dell'apparente trimetro in Eurip., Hippol. 
6526-28 — 536-383: 


LU U_ i 
tele rédov cicarwv YÀuxetay 
yuxaîc xdpiv od: Èmiotpatevon 
ui pol mote dÙv Kkaxò gpaveing, 


dove il verso 538 con la prima sillaba breve 
u-uvu-v- uv-- "Epura dé TÒv Tipavvov dvòpùy 


rivela la sua natura logaedica. 

L'ionico a maiore entrò nell'uso comune per opera degli 
Alessandrini, nei quali troviamo: 

il dimetro acataletto, iwvikòv diuerpov dkatinktov, 


ZamBaLpi. Metrica Greca e Latina. }£i 


418 CAPO VIII — I METRI MISTI 


detto KXeoudyeiov dal nome del poeta alessandrino Cleoma- 
chos. Che il dimetro fosse trattato come verso e non piut- 
tosto come membro del tetrametro, non sappiamo con cer- 
tezza. Ad ogni modo esso termina sempre con parola intera. 
Il piede ionico poteva anche essere sostituito dalla dipodia 
trocaica; qualche volta nel secondo piede sono pure contratte 
le brevi in una lunga, come afferma Efestione, p. 68, che 
reca questi esempi: 


L-vul_- uu Tic tiv ddpinv buy 
Lu-vU4- Tu tybpno” tru rrivwv, 


e ciò gli darebbe appunto il carattere della fine del verso, 
dalla quale sono escluse le due brevi. Come esempio latino 
Atilio cita due dimetri attribuiti a Mecenate: 


uvas nitidis frondibus | Etan hederis illigat. 


Il Verso Sotadeo. 


Il verso più comune de'’ionici a maiore è il tetrametro 
catalettico, che prese il nome di versus Sotadeus, 
dal poeta alessandrino Sotades, il più famoso de’ poeti osceni 
di Alessandria. Nella sua forma pura segue questo schema: 


ma col suo tono libero e studiatamente negletto ammette 
la più ampia libertà di forme. Ad ogni piede ionico può es- 
sere sostituita la dipodia trocaica razionale e irrazionale, 
ma più spesso al terzo. Inoltre le lunghe dei tre primi piedi 
possono essere sciolte e le due brevi contratte. La cesura 
non cade di solito dopo il primo dimetro, perchè verrebbe 
una pausa dopo due brevi, il che non piaceva ed era evi- 
tato in ogni genere di versi. Nel sotadeo adunque la forza 
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dell'intero predomina su quella delle parti. Rechiamo qui 
alcuni esempi di sotadei : 


VU UU VU —_ Y 
idv xpudogopfic, TOOTO TUXng Eotiv EÈrrappua. 
n i US UL U — È 
elq oùx éoinv Tpupadinv Tò xévrpov wWéetc. 
VU Ve, VU _ È 
el kai Baoredg mÉépurag, bc Evntds dxoucov. 
UIL U UU Vu_U —_ 
av Ìaxpà nie Ppieruatiy xparet repioo). 
| \_ 
se: e e e <- 
dapxixòv Yàp elxe xpùTa xal tò dépu’ duolov. 
e VU VU uu vu N 


riv ricuxiav xatà Biov Iva mavroTe Inpfic. 


La sillaba ancipite si trova, non solo nel secondo piede 
della dipodia trocaica, ma, come ne’ logaedìi, anche nel primo, . 
e poi nell'ultima breve del secondo ionico; per esempio: 


mapattipe tà mavturv Kadà xal Ta0TG cÙ piuo0. 
I e VUÙU Ve UU —— 


uiuo0 Tò xaAòv xal puevete Èv Bpototc dpiotoc. 


Il sotadeo è più regolare in Luciano, Tparwborrodarpa 113 
e segg. Le lunghe sono spesso disciolte, ma non v'è sillaba 
ancipite nel primo trocheo e nella seconda dell’ionico: 


oùx alua AdBpov 1mrpoxéouev drortouate aidépov, 
Oò rpixò< dpérou IuriZera: otpogpatarv adxhv, 
oùde noXiuxpéror dorpaydiorc mérinte vòra, 
oddb’ Wud Anxtatà xpéa ortovueda Tabpwv. 

Bre dé mreXÉac Eapi Bpver TÒ XMermtòv &v0oc 

xal moriuxéiadog Kéagugpocg èrri xrAddorowv dde, 
réore dià ueréww dEÙ BéXioc mémmre uvota:, 
dpavég, xpù@iov, deduxòc Und uuxoîor yuiwy, 
néda, révu, xotvinv, dotpardXouc, icxia, unpovc, 
xépac, wuonAidtac, fpaxiovac, kopwvd, xaprroùc 
Eoder, véuerar, Piéver, xpateî, rupoî, ua\docer, 
méxpic &v 1 dedc Tòv mévov droqureîv xerebon. 
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Dei Latini Ennio e Varrone usarono il sotadeo nelle sa- 
tire. Lo troviamo in tutta la primitiva libertà di forme 
usato da Petronio, dove il cinedo entra nel triclinio, c. 23: 


hic huc (age) cénvenite nunc, spatalocinaédi, 
péde tendite, cirsum addite cinvolate planta, 
fémorì facili, clune agili ét manu procaàces, 
mélles veterés Deliaci manu recisi. 


Hermann credette di trovare il sotadeo anche in Plauto ‘. 
Però il maggior numero di versi ch'egli interpreta come 
sotadei ammettono anche altre misure. I più verisimili so- 
tadei sono nell’Amphitruo, v. 168-172. Il sotadeo fu pure 
usato nella poesia didattica; Accio gompose in questo metro 
i suoi Didascalica. Lotroviamo regolare in Terenziano Mauro, 
v. 85-278, che non usa la sillaba irrazionale fuor di posto: 


Elementa rudes quae pueros docent magistri 
vocalia quaedam memorant, consona quaedam. 
haec reddere vocem quoniam valent seorsa, 
nullumque sine illis potis est coire verbum. 
at consona quae sunt, nisi vocalibus aptes, 
pars dimidium vocis opus proferet ex se, 

pars muta soni comprimet ora molientum. 
illis sonus obscurior impeditiorque, 

utcumque tamen promitur ore semicluso, 
vocalibus atque est minor auctiorque mutis. 


lonici a Minore. 


La forma comune dell’ionico a minore o ascendente è 
questa uu 4-. Di raro le brevi sono contratte in una lunga 


(1) Vedi Elem. doctrinae metr., p. 454-59. 
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e le lunghe sciolte in due brevi. Nondimeno si trovano le 
tre forme: 


iuvulLuu vulut np Lui 


delle altre due ricordate da Plozio: 


vuléuuvu 8 -Luuy 


non restano esempi. Nei sistemi ionici troviamo pure l’ana- 
pesto sostituito all’ionico; per esempio, Esch., Pers. 90: 


vuu-uvut- Adauavtidos ‘EMde. 


Se queste membro di verso ‘non è d'altra misura, può ridursi 
a ritmo ionico o ammettendo che la seconda lunga sia sciolta 
in due brevi: 


vuilLusnLa 


e sarebbe un dimetro catalettico, ovvero attribuendo alla 
lunga dell'anapesto il valore di quattro tempi: 


sui Il L 


e sarebbe un dimetro acataletto. 

Il metro idmico più piccolo è il dimetro acataletto e il 
catalettico. Troviamo queste due forme congiunte in Aristo- 
fane, Vesp. 259, e segg: 


wu vu-  Bv brrwe< EYxutpiete. 
Uu-- vu Una, è nat, braye 
MI Yu vu t0Eihoe vi uor oùv, db 
UU — VU _— TÀTEP, fiv doù Tr dendò. 


Servio chiama Anacreontium la forma acataletta e Ti- 
mocratium l’acataletta : 
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sapientes amor odit 
rosa veris specimen. 


Il trimetro è più usato nell’ionico che in altri metri; 
per esempio, Anacr., fr. 53 e Telestes, fr. 5, 2: 


Vul Vul DIL 
Zivduwpor moreuiZovor upwpd. 
cuvoradoi Ttéiorroc uatpòc òpelac. 


In Sinesio troviamo pure due brevi contratte in una lunga; 
per esempio: 


Aapphtwyv Evotrnatwy Eréreava. 


In Servio il trimetro acataletto è detto Sapphicum e il 
catalettico Anacreontium: 


Sonat alta trabe firus tibi nidus. 
Fuge virgo, fuge munus Veneris. 


Più comune di tutti è il tetrametro. Nella forma aca- 
taletta è detto da Servio metrum Alcmanium; per es.: 
Aleman, fr. 85; Alec. fr. 59; Anacr., fr. 42: 


“ 
SI VI VI VIa 

“Exatov pèv Aids vidv Téadbe Mboa: xpoxérretàor. 

*Eut dellav èuè madoàv xaxoratuy medéyorcav. 

‘O Mertomns d' è priéppwy déxa di unvec èrei te 

otepavodtal Te AÙUTW Kal Tpùra river uedindéa. 

Timor omnis docet artis, timor auget bona mentis. 


Nella forma catalettica dicevasi phrynichium: 


Tibi veris fero donum, soli quod dant Veneri. | 
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Questo tetrametro ha di solito la cesura dopo il primo di- 
metro; il piede termina con una lunga e perciò non v'è la 
difficoltà accennata per l’ionico discendente. Così i fram- 
menti che restano di Anacreonte potrebbero essere inter- 
pretati anche come sistemi composti di dimetri. - 

I metri maggiori del tetrametro s'incontrano qualche rara 
volta ne’ poeti dramatici. Il pentametro è in Euripide, 
Phoen. 1539, sotto questa forma: 


VW «. co (5 V co e dd — — VW VV a. — (0 VV — «- 


16. d mapdéve Baxtpevpuao: Tupio0 1modòc tEdrarec cio Pùc, 


dove il primo piede potrebbe compiersi facilmente leggendo 
ti dé u° © raphéve. L'esametro catalettico sta pure in Eu- 
ripide, Suppl. 42: 


SS VI VIa VI- cc VUana-ce VV 


ixeredw ce, fepard, repapùòv èx atoudrurv mpòc Yévu mimtovaa TÒ cév. 


In Euripide stesso è pure un ettametro catalettico; 
Suppl. 63: 


WII -_ VUVUeaee VII e VW ea » WWW » » Ve —-— VV ; 
doiws odx, Un’ avdrkag de mporimtovoa mpogaito0o” guoXov delitmòpove 
Gebv Bupuéiag. 


Secondo Diomede, p. 525, sarebbe un unico verso, cioè un 
decametro, anche la strofa di Orazio, Carm. 3, 12; ma 
gli altri grammatici la riguardano come composta di più 
versi, tutto che siano molto discordi sul modo di dividerla. 
È verisimile che siano due tetrametri e un dimetro: 


Miseràrumst neque améri dare lidum neque dilci 
mala vîno lavere att eranimàri metuéntis 
patruaé verbera linguae. 
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lonici Anaciomeni. 


Come ne’ ionici discendenti sono rari i versi composti di 
puri ionici, e per lo più v'è mista la dipodia trocaica, così 
negli ascendenti l'ionico suole alternarsi con la dipodia giam- 
bica. Tale mistura non avviene come ne’ ionici a maiore, 
in cui la dipodia trocaica incomincia dopo compiuto l’ionico: 


e 0 (5 \4_ n \S — 4° 
Ne”ionici a minore la dipodia giambica non si alterna così: 
VV = VW = VW —-. 


ma in maniera che spezza il piede ionico, cominciando il 
giambo con la sua ultima aillaba; 


IUILUIaUÙU a 
4 


Questa pare una serie trocaica con anacrusi bisillaba anzi- 
chè ionica; ma gli antichi e nella teoria e nella pratica la 
considerarono equivalente ad un dimetro ionico: 


e la usarono in corrispondenza con questo. Questi metri 
erano detti da essi îwwàè dkaxAWueva 0 dvaxexAaguéva, ed 
alcuni intendono per dvax\aoig uno scambio di quantità, in 
maniera che metà della seconda lunga appartenesséè al primo 
piede e metà al secondo, il che potrebbesi rappresentare 
così : 


UYU VuUUuuLa: 


Altri, come Efestione derivano # nome di &vax\wueva dal 
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carattere fiacco e molle di questo metro ‘. L'identità rit- 
mica delle due serie: 


VW (4 «—. - 44 (5 co 4 rd —- \/ <- (/ «= 


sì può ottenere in due modi, attribuendo cioè all’anaclo- 
meno il valore: 


9 Wi / 7) —- -— 
ovvero l’altro: 


JU 410 1° VU ce) — e. 


Questo seceado è più verosimile, per la sillaba ancipite che 
sta qualche volta nella quarta sillaba, - = -- +, così che gi 
potrebbe interpretare in questo modo: ---u!. 

L'invenzione del dimetro anaclomeno, come quella 
dell’ionio, venne attribuita ad Anacreonte, da cui prese il 
nome; esso fu popolarissimo e usato nelle canzonette che 
avevano per soggetto l'amore e il vino, chiamate appunto 
Anacreontighe. Ci restano esempi di Anacreonte stesso 
nei frammenti 62-66, dai quali apparisce che le due forme 
dall’ignico puro e dell’anaclomeno erano adoperate indiffe- 
rentemente l'una per l'altra, ma l’anaclomeno predomina 
sull’ionico; per esempio: 


(1) Vedi Scuop. Hep®aesr, c. 194 e seg.; Aucustim., De mus., II, 13; 
Mar. Vicror., 2, 9, il quale interpreta &vaxAwueva, quod retrorsum incli- 
nentur, ut in quibusdam saltationum gesticalis nostra corporea pone pan 
dantur. 

(2) Questi due valori dell’anaclomeno corrisponderebbero ai due schemi 
musicali, perfettamente equivalenti: 


Uvleresreteirocit 
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vu-u-u_-_- dre dh, pép fiuiv db mat, 
Uu-u-u_-_- KEÉBnv, dxwe duuotiv 
vu- u_u mporiw, tà uev déx' Erxéac 


vu-uvu-u_-_- Udatoc, Td mévre d' olvov 
vu--uvuL__ Kuddouc, wc davufpioti 
Uu-v-u_-- dvà bnùte Baccaphou. 


Di questi sei dimetri solo il penultimo è ionico puro. Lo 
stesso predominio dell’anaclomeno si trova pure nelle ana- 
creontiche posteriori, in Luciano, Sinesio, Marciano Ca- 
pella. Le due forme si trovano unite anche nei poeti dra- 
matici; per es., Eur., Cyc/. 495-502 —503-10 —=511-18. 
In corrispondenza antistrofica s'incontrano soltanto in Ariì- 
stoph., Afane 327 e 344: 


vu--uvuv__- bgiovg È Biaowrac 
UuUE-U-uU-_ Por pérrera dé \euwy, 


e così pure 336 e 352. 

Nell’anaclomeno i poeti classici non presero alcuna libertà 
di contrarre le due brevi in una lunga o di sciogliere le 
lunghe in due brevi; e nemmeno usarono ancipite l’ultima 
sillaba. Raramente s'incontrano queste libertà ne’ poeti più 
tardi; per esempio, nelle Anacreontiche, 40, 12 e 32, 7: 


TÙ = YU peru Béieuva x«wpd 
UU YYu-zu_-_- Xbrmréca pépovgiv par. 


All’opposto i poeti dramatici cominciarono ad usare anci- 
pite la quarta sillaba, e furono imitati dai posteriori, per 
esempio, Esch., Suppl. 1030: 


vu-ig-u_-_- Toòde peMiggovres oÙdac. 


Quindi nelle Anacreontiche, 17, 6: 


vu-T-u-- FTepAvovc oleuc muxdZw. 
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La breve e la lunga si possono corrispondere anche fra 
strofa e antistrofa; per esempio, Arist., Rane 328 e 345; 
Eurip., Bacck. 526 e 545. Nelle Anacreontiche e negli altri 
poeti l’anaclomeno poi è trattato con le libertà dei metri 
multiformi, péTpa mo\uoyxnuatiota; per esempio, Luciano, 
Trag. 38, Anacreont. 36, 16; Brunk, Anal. 3, p. 94: 


v - u_u — se YOuov Kopufavtec eùdv. 
-U-uv-u- È Tàc dì ppovridac ue dpev. 
-Lu--L4% Bode uaetv dvopwtrre. 


I Latini scambiano fra loro le due forme: 


considerando l’anaclomeno come una dipodia giambica ca- 
talettica con anacrusi; per esempio, Prudenzio, Cathem. VI, 
str. 6: 


-Lu-v4_- lex haec datast caducis 
u-uva=u-_- deo iubente membris 
-—-v-v- > ut temperet laborem 
vu-u_-u_-_ Medicabilis voluptas. 


Il trimetro anaclomeno può contenere una o due di- 
podie giambiche nei varii posti; per esempio: 


VU-£UV4 UU VU —_ (Eur., Rhes. 873) 
OXOTÀàv map’ &vrura muwiovc tpeolZuv. 
Vu-i-va-vuu_-_- (SAPPE., fr. 87) 
Zae\azduav Bvap Kurmporevia. 
VU L-Vu-ÙU-U4 (Strrs, 6, 25) 
Bota buvomdiy véuwv YaXdvav. 
arvwartwy dvédete ratda xéruv. 
WU-U-VeU UV - (SAPPE., fr. 59) 


fva por dpdoc dpéro: cxoidv dxbpuwv. 
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Il tetrametro anaclomeno ha spesso la cesura, come 
composto di due dimetri; ma non necessariamente. La di- 
podia giambica si trova in varie combinazioni coll’ionico ; 
per esempio : 


Wire LUe Ve VIV-Unono (Eur., Becch. 040) 
8< tue Bpéxorar Tov T00 Bpoplou Thyxa Euvdayea. 
VULC4UIU CS UULU ÙU — — (Esca., 4g. 745, 758) 
raparxiivao’ tmixpavev | dé Yduou mxpàdc Teleutdc. 
dixa d’ diiwy uovéppuv ellui* tò duoceftèc Yàp Eprov. 


Il pentametro acataletto si trova in Eschilo, Agazm. 
695: 


VU = » i i «. UV — Ul co » UV \j — VW « VV «<> = 


molziavànei Te pepdombdec kuvarol xrat' Txvos niatAv dpavrov. 


U verso galliambo. 


Il tetrametro anaclomeno catalettico è noto 
sotto il nome di versus galliambus, che venne trattato 
con tutta la libertà dei metri multiformi. La prima parte 
della parola galliambo allude ai Galli, gli evirati sacerdoti 
della Gran Madre, che inneggiavano alla dea in questo me- 
tro, in cui le brevi finali ben ritraevano i tremoli moti delle 
loro danze. Perciò fu detto anche pérpov untpwaxéyv ‘’. Fu 


(1) Cars. Bass: quod matri sacer est Idacae. Cfr. Scuor.-HrePnaRsT, 
p. 194, e Terenr. M, v. 2889 e segg. 


sonat heo subinde metro Cybeleinm nemus, 
nomengre Galliambis memoratur hinc datum, 
tremulea quod esse Gallis habiles putant modos. 
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poi detto giambo da una scuola metrica, che lo riguardava 
come metro giambico con anacrusi bisillaba : 


Efestione, c. 12, reca questi esempi di galliambi greci: 


da- UUuUanS'UuUdL- vu 
Farai untpò< òpeinc Puéoupao: dpouddec. 


iure slalygues 


alc tvtea marareîta: xal xdAxea xpérada, 


donde si vede che nel galliambo oltre all’anaclomeno era 
usato il puro ionico. In Diogene Laerzio, lib. 8, in fine, tro- 
viamo questi galliambi : 


"Ev Méuger Aéroc tori rtpouadeîv iv idlinv 
EbdoEbv mote uolpav rmapà Tod xaX\ixépw 
Tavpou, xoòdev Eiretev' Boi yùp wé0ev Adyoc; 
quos oòx Edwre udoxw \diov “Amidi otéua. 
mapà d’ aùtdv Mxpioc atàe èiixunoato otolfv, 
mpopavùe ToOTO diddoruv, drodvon BioThv 
Boov c6nwW. diò xal oi Taxéwq HAGE udpoc, 
derdiie mevt' tn Tpiocaîg tà Tiertdag. 


La forma del galliambo latino è quella dell iaia 
con la cesura nel mezzo e con grande libertà di contra- 
zione e di scioglimento. Esso può essere rappresentato da 
questo schema: 


vu NY uu YYU&u_a i vu + U YY ue 


Comunemente la penultima lunga è sciolta in due brevi e 
così il verso acquista nel termine quel tremolio che sta nel 
suo carattere; per esempio, Catullo, n. 63: 


UU UU Li VU VUE 
Super alta vectus Attis celeri rate maria, 
Phrygium ut nemus citato cupide pede tetigit 


adiitque opaca, silvis redimita loca deae. 
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Questa forma dal secondo membro può essere sciolta così 
dall’anaclomeno come dall’ionico puro: 


UU Vu uu Y OTTO Wu - WWWuUL7X 


Altre forme che troviamo in Catullo sono: 


= 


WU UU LUuvuwuut (Y. 4) 
stimulatus ibi furenti rabie vagus animi 
PU LUul-Uuvu- (TY. 5) 
devolsit ilei acuto sibi pondera silice. 
YU ViLUvu-vuuv- (7. 28) 
ubi capita Maenades vi iaciunt ederigerae. 
Luvi dave (18) 
iam iam dolet quod egi iam iamque poenitet. 
UU Yuu 4 Uovo (7. 63) 


ego mulier, ego adolescens, ego ephebus, ego puer. 


Nei manoscritti di Catullo si trova pure la forma dell’io- 
nico, nel primo membro al v. 54: 


VU UU VW VVVWU 


et earum omnia adirem furibunda latibula, 


@ nel secondo membro al v. 60: 


VUELEUaUae dd UVIVas VU 


abero foro, palaestra, stadio et gymnasiis; 


ma di cotesta apparizione così rara si dubitò e fu proposto 
di leggere al v. 54 ef earum operta adirem, e al v. 60 
stadio et guminasits, forma usata dagli antichi latini per 
gymnasts (cfr. p. 198). 
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Versi dattilo-peonici. 


Nei metri misti che abbiamo ricordato finora vedemmo 
congiunti in un solo membro piedi dattilici e ionici con tro- 
caici e giambici. Veniamo ora all'ultimo ordine dei metri 
misti, nei quali i peoni si uniscono ad altri generi di piedi. 

L'unione più semplice è quella d'un piede peonico che 
chiuda una serie dattilica. In Sofocle, Oed. Col. 216 e 
Segg., troviamo un tetrametro dattilo-peonico di questa 
forma: 


VU a Urla VU 
Upuor Èyw, Ti md0w, TéKkvov Èudv; 
di Epù' où Yàp Exw xataxpugpdy, 


imitato poi dai latini, da Anniano nel Carmen Faliscum, da 
Sereno e da Beozio, consol. philos. 3, 1, che lo usarono 
continuato, laddove Sofocle lo alterna con altro verso ana- 
pestico. Servio lo chiama faliscum: 


docta falisca Serene reparas. 


Mario Vittorino, 3, 14, riferisce che i Greci chiamavano 
cotesto verso Calabrion, perchè usato dai pastori calabri 
nelle loro canzoni rustiche e reca un esempio da Sereno: 


quando flagella ligas, ita liga, 


vitis et ulmus uti simul eant. 


Un esametro dattilo-peonico è usato da Luciano, Tparwbo- 
rodarpa, 312-24: 


VU LS UU VU S UU 4 UWuY 


Oùte Atòds Bpovraîc Za\uwvéoc fpioe Bia, 
dii EGave woibevTi dauetoa Beo0 ppéva Béie, 
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Gli antichi pretendevano di trovare il tipo di questo verso 
nell’Iltade, M. 208: 
Tpwec d'ippirmoav èrrel Fidov efodov Spiv, 


e lo chiamarono otiyxov uetoupov o Tediaufov; ma noi ab- 
biamo già osservato che questa formt non si può ammet- 
tere in Omero fra gli altri esametri regolari, e che proba- 
bilmente 0g leggevasi lungo per. la forza dell'aspirata @ 
(p. 149). Ad ogni modo gli antichi lo ammettevano e lo 
imitarono, e i versi di Luciano sono probabilmente una 
imitazione che deriva da questo errore. E in vero egli non 
intese già di usare un peone nel quinto piede, ma un 
giambo nel sesto, tanto che usò il quinto anche spondaico; 
per esempio, v. 314: 


oÙx épicac éxapn Poifyw cdatupor Mapovac, 


e per compensare in qualche modo il difetto della quantità, 
in tredici versi pone dieci volte l'accento della penultima 
sillaba. Livio Andronico, per quanto asseriscono Terenziano 
e Vittorino, o più probabilmente Levio in un inno a Diana, 
uni un esametro regolare con uno di questi: 
Et iam purpureo suras include cothurno, 
balteus et revocet volucres in pectore sinus, 
pressaque iam gravida crepitent tibi terga pharetra, 
dirige odorisequos ad certa cubiîlia canes. 


Si trovano pure dei versi che incominciano con piedi 
peonici e terminano con dattili; per esempio, Eurip., Bacck. 
157 e segg. : 


SUIUU SULL c VU Wu 
SII VU VU Vu 
SS UUVUU SVUU UU VU 
YVUIÙU SS UUÙ VU UU 


ea Tòv eUtov dyaXAbuevar Oebv 

èév P®puriaci Boaîg évomaîci te 

Awtòg Stav eùkélabdoc fepòc iepà 
nalfuata Apéun Ebvoxa qportdo: Barxicw. 
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L'unità ritmica del peone col dattilo si può stabilire ia due 
modi: o il dattilo è di quattro tempi, e in questo caso le 
tre lunghe del peone, pronunziate a terzina, valgono quanto 
le due brevi del dattilo: | 


—_ 
—- VUU — - VU 


o il dattilo è ciclico, e il peone ha la lunga di tre tempi, 
che unita alle tre brevi vale per due trochei: 


UU uu Zu uvuu ll. 


Nel drama e in Pindaro si trovano pure altre varietà 
dattilo-peoniche, che sarebbe lungo enumerare. Citerò solo 
Arist., Thesm. 119; Soph., Phil. 833; Eur., Phoen. 1580: 


UUVIÙU Ue "Apteutv àdresporexf). 
= Vuu — — - - U Téxvov pa Tod otdoe. 
d'olio de TEdE TEMEUTA. 


Versi Cretico-trocaici. 


Gli antichi poeti congiunsero non solamente versi cretici 
con versi trocaici, ma piedi cretici e trocaici in uno stesso verso. 


(1) Nel primo caso la serie dattilo-peonica sarebbe rappresentata dallo 
schema: 


reslecsiresle 


nell'altro da questo: 


eitsifrtittih 


ZamBaLpI, Metrica Greca e Latina. 28 
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Abbiamo già parlato dei versi trocaici sincopati, nei quali la 
dipodia catalettica ha forma di cretico ; per esempio, Esch., 
Choeph. 585: 


ce WU Lu n / i — 7 —- U/ — / -_ 


moXiià puèv YÀ Tpéper dervà derudrusv dyn. 


I versi cretico-trocaici si confondono coi trocaici sincopati, 
qualora l’ultima lunga del cretico possa valere tre tempi, cioè 
non sia sciolta in due brevi. Ma pur sì trovano, benchè rara- 
mente, dei versi, nei quali il cretico è sostituito dal peone 
primo. Per lo più i piedi peonici precedono i trocaici, di 
guisa che il movimento del verso va rallentando in sul fi- 
nire; per esempio: 


“uUuvu Ue -u-u-u (ARIST., Equ. 685) 
ueiZoor xexaguévov xal déiorai roridor. 
-uUuvuù -vuu -u=- uv (Sorr., Philoct. 201) 
ebotou’ Exe, mat’ ti TOdE; mpoùpdvn xTUrog. 


Altre volte però i peoni seguono i trochei, per esempio, 
Arist., Lys. 1014 e 1035: 


sil ALA N a n DD E 


oùdev Eoti Onpiov fuvarrde duayxwTepov 
oUde Op odd’ dd” dvardig oùdepia mopdaric. 


In tale mistura di piedi non possiamo certamente ammettere 
che battute di cinque tempi si alternassero con battute di 
sei, e dobbiamo cercare in qual modo sia dato ristabilire 
l'omogeneità ritmica. Se ogni peone terminasse costante- 
mente con una parola, sarebbe facile attribuirgli il valore 
di una dipodia trocaica mediante la pausa: - un. Ma 
qualche volta accade che il piede peonico termini a mezza 
parola: per esempio, Aristoph., Pax 352: 


VI UYU SUV - Va x /- 


Kal moiù vewrepov dima)\aYevta mpaYudrwv. 
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In questo caso adunque esso può conciliarsi col ritmo tro- 
caico, attribuendo alla lunga la durata di tre tempi: uu. 
‘ Senonchè anche questa supposizione urta contro la difficoltà, 
che in alcuni versi la prima lunga è sciolta in due brevi; 
per esempio, Soph., Oed. Col. 1680: 


Ti yàp STw unt "Apne phre movroq dvréKupoev. 


In questo caso non v'è altro modo di ottenere l’omoge- 
neità ritmica se non di attribuire la durata di tre tempi 
all'ultima lunga del cretico : vu v.. Tutte queste sono spie- 
gazioni molto naturali e probabili, nè v’ha alcuna difficoltà 
ad ammettere che la melodia potesse protrarre la durata 
dell'una o dell'altra lunga; ma non abbiamo veruna testi- 
monianza antica che ci tolga ogni dubbio. 

I versi cretico-trocaici più regolari hanno le dipodie trocai- 
che senza lunghe irrazionali, il che rende più facile l'omo- 
geneità ritmica fra l’uno e l’altro genere di piedi. Ma nei 
comici, che sono in tutto più liberi, si trovano pure versi 
con lunghe irrazionali; per esempio, Arist., Pax 346: 


- YU — Pal Vel <<» VV Lu «» è —. 


el ràùp txyevorr® idelv Tavtnv pe tiv rufpav. 


Anche i versi cretico-trocaici possono incominciare con 
anacrusi; per esempio : 


uLluvu-uv-uv-vu- (Pim. Pyth. 5, 2) 
Brav TIG dpera rexpauévov xadapd. 
Lu -35-U- ue -v- (Arist., Nud. 1211) 
ZrnXodvrec Hvix® dv GÙ vixae Xérwy Tàc dixac. 


I versi composti di un membro cretico seguito da clausola 
trocaica si trovano anche in Plauto; per esempio un mono- 
metro cretico seguito da una dipodia trocaica, se la lezione 
è esatta, leggesi nell'Amphitr. 237: 
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“uv <U_- 3 vicimus vi feroces; 


un dimetro cretico seguito da una tripodia trocaica catalet- 
tica, Bacchid., 663-671: Se 


8ét lubet scire quantum aùrum' herus sibi 
démpsit et quid suo réddidit patri, 

sf frugist Hérculem fécit ex patre: 

décumam pfirtem ei dedit sibi novem apstulit; 


set quem quaero 6ptume ecce 6bviam miìhist ll. 


Il dimetro cretico seguito dalla tripodia acataletta trovasi 
Epid. II, 1,5 e Cas. II, 1, 4: 


n Ain ii n RA A e 


prindium itsserat sibi senex parari. 


Il dimetro cretico seguito dal dimetro trocaico FARIAUISO 
Cas. IIL 5, 7: 

né quia Pa P ati farit ira pércita. 
In Plauto i due membri sono di regola strettamente con- 


giunti, di maniera che alcune volte è trascurata la cesura; 
per esempio, Pseud. 1311: 


co |) «— — \4 «mq — \/ — |? «» 


quae tibi dixi ut ecfécta reddidi. 


Ma per converso havvi qualche esempio d'iato fra l'uno e 
l’altro membro; Most. 342: 


unde agis te? inde homo È dii Siobe: 


(1) Vedi anche Pseud. 1285, 1287 e segg., 1311, 1314: Truc. Ì, 2, 
22 e segg.: Most. 113, 26: 990: 92: Men. 763: Curc. I, 2, 19: 
Bacch. 650. 
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Versi Giambo-Bacchiaci. 


Come le serie trocaiche si uniscono volentieri alle cre- 
tiche, così le serie giambiche hanno affinità con le bac- 
chiache. Però questa unione è più rara dell'altra, perchè 
il piede bacchiaco chiude il verso meglio del giambico. Nei 
Greci abbiamo un solo esempio in Aristofane di un dimetro 
bacchiaco chiuso da una PAROGIA giambica catalettica; 


Thesna. 1019: 


UU — - U — i U — UV © - 


xideig D pdc Aldo0g GÈ Tàv Èv drpore: 
Questo stesso troviamo în Plauto; per esempio: 
adfert potiénem sitim selatam tt 


Vedi Cas. III 5: 5, 31, 32, 35, 41, 46, 52, 53° 57. 


CAPO IX. 


I Metri composti. 


Si dicono composti quei versi, i membri dei quali sono for- 
mati di piedi diversi. Finora abbiamo veduto i metri puri 
(uétpa xagapd), tutti formati di piedi uguali, cioè tutti dat- 
tili, o trochei o giambi ecc.; e i metri misti (uétpa puixrà) 
cioè quelli che in uno stesso membro contengono piedi dif- 
ferenti, e si riducono ad omogeneità ritmica mediante miì- 
sure artificiali. I metri composti (uétpa èmovveera) sono una 
terza specie, e in questi ciascun membro è formato di piedi 
eguali, ma il verso consta di membri disuguali, come, per 
esempio, di uno dattilico e di uno trocaico, di uno logaedico 
e di uno peonico, di uno bacchiaco e di uno giambico. 
Perciò la novità del metro composto non vuolsi tanto cer- 
care nella natura dei membri, che sono quasi tutti quelli 
usati negli altri versi, quanto nella loro varia combinazione. 
I metri composti in ordine di tempo sono anteriori ai metri 
misti, essendo più semplice l'unione di membri differenti in 
un verso, che quella di differenti piedi in un membro. 
E in effetto Archiloco, che è il più antico poeta lirico, ha 
metri composti, ma non ancora metri misti. Inoltre i metri 
composti sono spesso asinarteti, il che dimostra che da prin- 
cipio, anzichè due membri d'un verso, erano come due versi 
staccati. 

Fra tutti i metri composti la combinazione più frequente 
e più omogenea è quella dei dattili coi trochei. Questa ri- 
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sale ad Archiloco ‘, il quale introducendo nell'arte i versi 
composti, ed unendo in una strofetta versi differenti, diede 
il primo impulso allo sviluppo della metrica. Orazio tras- 
portò in latino i metri di Archiloco, imitati poi da Ausonio 
e da Prudenzio; e nella scarsezza di esemplari greci, le imi- 
tazioni oraziane sono per noi di grande importanza. I più 
notevoli fra i versi composti sono ì seguenti: 

Il dattilo-itifallico, detto versus archilochius, com- 
posto di una tetrapodia dattilica acataletta e di un itifal- 
lico (vedi p. 289); per esempio, Archil., fr. 103: 


i VINI © II, è 1 — 0 VI n Se I io È 


Totog Yàùp piadtntog Epwc Lrmò xapdinv éAuogele. 


I dattili possono essere sostituiti da spondei. I lirici greci 
e latini conservano puro il quarto piede; non così i comici; 
per esempio, Cratino (n. 408): 


Xaipere mavrec boot moAUBwTOv | movrfav Zépipov. 
aòroudtn dè péper TIBULUaAAXov | xal apdkov mpòc adré. 
xal piéuov dpdovov Ware mapeîva: | nAG:L Toîq &Ypodarw. 


Cfr. anche Aristoph., Pelarg. fr. 5. 
Orazio usa spesso lo spondeo nel terzo piede; per esempio: 


Solvitur acris hiems grata vice | veris et Favoni. 
. ac neque iam stabulis gaudet pecus | aut arator igni. 


Prudenzio ne fece poi una regola ne’ suoi archilochii. Non 
così i Greci, che usarono liberamente ambedue le forme. I 
due primi piedi non erano legati a regola alcuna, e sono 
ora dattili, ora spondei; talvolta con gli spondei il poeta 
cerca determinati effetti; per esempio, Archil., fr. 114 
e Hor., Carm. ), 4, 7: 


(1) Vedi PLurarco, Mue. 28; Hrpuazsr., 47; Mar. VicroRr., 4, 1. 
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mevTAKOvT àavbpwv Aire Koipavov | fimiog TTogedòv. 
alterno terram quatiunt pede | dum graves Cyclopum. 


I due membri sono regolarmente separati dalla cesura. Efe- 
stione, p. 93, ammette pure la sillaba ancipite al termine 
della tetrapodia, cioè il verso asinarteto, del quale però 
non rimane che un esempio incerto di Archiloco, fr. 115, 
ed uno meno antico del Pseudo-Teocrito, Epigr. 23: 


xal Rhooag bpéwyv duorarmd)oug | olog fiv ér' fine. 
Midetog tTò uvdp' éri TA 6dw@ | «Amérpaye KAeitac. 


Nei classici non v'ha altro esempio di sillaba ancipite, ma 
piuttosto della cesura omessa, come Antho!. XIII, 28, 9. 
Oltre alla cesura fra i due membri, se ne trova spesso 
un’altra dopo l’arsi del terzo dattilo, cioè quella cesura se- 
miquinaria così comune nell’esametro dattilico, la quale in 


Orazio diventa principale, anzichè secondaria; per esempio, 
1, 4, 5: 


Jam Cytherea choros | ducit Venus imminente luna, 


e più ancora in Prudenzio, che trascura una ventina di 
volte la cesura fra i due membri, ma due sole volte la se- 
miquinaria. i 

Servio ricorda pure un archilochio compatti di un pare- 
miaco e di un itifallico: 


MI NUueUII Ve Vuu- 


remeavit ab arce tyrannus | vultibus cruentis. 


Iambelego dicesi il verso composto di una serie giam- 
bica, e di una cesura semiquinaria dattilica, cioè d'un mezzo 
verso elegiaco. La serie giambica può essere pur essa di due 
piedi e mezzo; per esempio, Suph., At. 178: 
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Gru » wow 


yevodeîo” ddwpors | cit èAapaBoriac. 


La cesura fra i due membri può essere liberamente omessa; 
per esempio, Soph., Ai. 180: 


uopugàv Exwv Eujvod dopdc Evvuxiae. 


Questo verso incomincia lento e termina più rapido. Tro- 
vasi ripetuto tre volte nel citato luogo di Sofocle e due volte 
nell’Yon di Euripide, v. 769 e seg.; del resto s'incontra iso- 
lato fra versi dattilo-epitriti. 

La stessa serie giambica seguita da un membro logaedico 
si trova nell’Antologia XHI, 28: 


Ueve UU i LARUVU - V_ 


gdopwv dordòv | goxlagav Mrrapàv E0epav. 


D'un altro verso giambelego rimane esempio in Orazio, 
ed è composto di un dimetro giambico e di una cesura se- 
miquinaria dattilica; per esempio, Epod. 13, 2: 


nivésque deduciîint Jovem | ninc mare nunc silfiae. 


La serie giambica, essendo maggiore che nel verso pre- 
cedente, lascia luogo alla struttura asinarteta. Di sillaba 
ancipite abbiamo parecchi esempi; £pod. 13: 8, 10, 14: 


| reducet in sedem vic$. | Nunc et Achaemenio. 
levare diris pectorà | sallicitudinibus. 
findunt Scamandri fiuminà | lubricus et Simois. 


Orazio imitò probabilmente dai Greci tale struttura. Del 
resto questo verso non sì usò continuato, ma alternato con 
esametri dattilicì. 
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L'elegiambo è la combinazione inversa del giambelego, 
cioè la serie dattilica sta innanzi e la giambica vien dopo. 
Il minor verso elegiambo ha una tripodia giambica catalet- 
tica; Heph., c. 15 e Servio: 


fi p Et, Aivvopévn, Tò Tupparhw 
réipueva Adunpa xéat’ èv Muporvhw 
Carmina bella magis velim sonare. 


E senza cesura Anacr., fr. 71: 


OÙTE Yàp mueréperov obte xadbv. 


Cfr. Soph., Oed. R. 1088; Arist., Pax 805. Questo verso, 
all'opposto del precedente, comincia con un’andatura più 
viva e termina lento. Fu detto èrxwuioXoyix6<, forse perchè 
usato negli Encomii. 

Gli altri elegiambi differiscono da questo per la maggiore 
estensione della serie giambica. Troviamo, per esempio, la 
tetrapodia catalettica; Arist., Pax 818: 


IIa Value Vi 


Mo0oa ed, uer” èuo0 Eburaize tiv toprhv. 


La tetrapodia acataletta; Archil., fr. 85 e Simonid., Anthol. 
XIII, 11: 


dia u° 6 Avaruertic, Ò ’taîpe, dduvata: ré00c. 
où ‘Pédiog Yévoc fiv; val mpiv guretv ue matpida. 


Orazio lo usò nell'epodo 11 in forma asinarteta, probabil- 
mente imitata da Archiloco, v. 6, 10, 16: 


Inachia fureré silvis honorem decutit. 
arguit et lateré petitus imo spiritus. 
libera consilià nec contumeliae graves. 
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Vi sono pure metri composti con anacrusi. Il più impor- 
tante di questi è un metro archilochio formato di una 
tripodia dattilica e di un itifallico. Lo troviamo in Archi- 
loco, fr. 79-83: 


SLUIvUSvI LL Lu Ur 


*Epacpovidn XapiXae | Xpfiud Tor Ye\oîov. 
îpéw, moiù gita” ETalpwv | Tépyear d’àaKkovwYv. 


Nei poeti lirici i due membri sono separati dalla cesura e 
alla fine del primo v'è pure sillaba ancipite, come nel primo 
dei versi recati. L’anacrusi è monosillaba, e l'apparente bi- 
sillabo che v'è nel secondo verso e in un altro di Archi- 
loco, fr. 80: 


quUéev atuUrvov TEp èbvta | undè diadérecoar 


è tolto da Efestione stesso, c. 15, p. 50, leggendo épéw e 
quéev come bisillabi con la sinizesi. Archiloco usò anche 
lo spondeo in luogo del dattilo puro, come per esempio: 


Le UU — Yi vUWvuaun 


dotùv è ci uèv xaténio@ev | fioav, ol dé moMot. 


Questo verso ricorre abbastanza spesso nei comici, i quali 
anche trascurarono la cesura, ma usarono di regola il dat- 
tilo puro. Il diverso modo in cui Archiloco e i comici trat- 
tarono questo e simili versi rispetto alla cesura e alla 
forma dei piedi è spiegato da Efestione, il quale dice che 
Archiloco lo considerò come l'unione d'un paremiaco e di 
un itifallico : 


Cin A nuuii L 


e 1 comici lo interpretarono come un prosodiaco e un di- 
metro giambico catalettico : 


C_ VJVIL-UVULi — Lia ie 
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e che il paremiaco ammette la contrazione delle due brevi, 
il prosodiaco no. Del resto pare che questo verso DIRO il 
valore di due tetrapodie: 


OLI IU vi di — \/ «n \/ ko — 
() 


e così l'intesero anche gli antichi, che gli danno il nome 
di tetrametro. Terenziano Mauro usò sempre l’anacrusi o 
lunga o sciolta in due brevi; non mai una sola breve; per 
esempio, v. 1842, 1844: 


mea tibia dicere versus déstitit latinos. 
Priamique evertere gentem fata iam parabant. 


Altri versi composti con anacrusi e liberamente formati si 
trovano nei comici; per esempio, Arist., Vesp. 1518, 1528, 
1526: i 


ui ode ga Zi aaa 
GAN dl uera)wvuua Téxvà | T00 Balagdicou deod. 
uiu vie iu La Wa dae YU 
oTpoRer mapaBarve xùxkAw | xal Ydorpivov deautòv. 


Vas , 
SMS UU UU I a SS Vi —- 


ibovte; dvw oxéioc WZwow odi Beatai. 


Simonide, Anthol. XIII, 11, usò in una strofa un verso, ehe 
viene interpretato come un elegiambo con anacrusi: 


=. # _ MI 
7 > (14 \d co \/ \J_ “i 4 — \/ — \d e \/ 


Tic cikéva Tuvde dvednxevi Awpieùs dè Qoupiog. 


Ma la cesura lo dimostra piuttosto come l'unione d'un pa- 
remiaco seguito da una tetrapodia trocaica. 

Il valore ritmico e l'omogeneità dei membri nei versi dat- 
tilo-trocaici sono cose non ancora assodate. Nella maggior 
parte di questi metri composti il dattilo è puro, di guisa 
che la loro natura pare molto simile a quella dei logaedi, 
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nei quali la purezza del dattilo è un indizio della sua na- 
tura ciclica e del suo valore trocaico. Ma nei dattilo-itifal- 
lici. Archiloco usò pure lo spondeo, che turba il ritmo tro- 
caico. Se adunque per i poeti dramatici, che .predilessero il 
dattilo puro, è ragionevole ammettere anche nei versi com- 
posti la misura stessa dei logaedi, nei dattilo-itifallici la 
questione ritmica rimane tuttora insoluta. 


Metri Dattilo-epitriti. 


La parola epitrito significa il rapporto di 4:3, e gli 
antichi scrittori di metrica diedero questo nome a quei piedi, 
nei quali secondo essi la durata dell'arsi e quella della tesi 
stavano in quel rapporto, come, per esempio, il trocheo con lo 
spondeo -u, --. Noi prendiamo da loro il nome di epitrito 
per indicare, non già il valore ritmico di questo piede, che 
dimostreremo tutto diverso, ma il valore metrico che avreb- 
bero le sillabe di per se stesse. 

L’unità ritmica, o battuta, del verso epitrito pare che 
fosse la monopodia e secondo l'antica dottrina, che abbiamo 
ricordato a pag. 101, nota 1, la dipodia sarebbe la mas- 
sima grandezza d’un membro epitrito. Il verso più comune 
è la tripodia, tpiuerpov Zinaiybperov, così denominata da 
Stesicoro, primo autore di versi epitriti; per esempio, Pind., 
Ol. 3, 5: 


— (1/5 — — è \/ — — —-— \/ -—. — 


Awpiw qpwvàv tvapudtar mediAw. 


Ma si trovano anche periodi maggiori, non solo di quattro, 
ma di cinque e sei piedi ‘, ed Euripide nell’[ppolito v. 758 
ne ha uno di nove epitriti chiuso da un itifallico. 


(1) Vedi Pinparo, Nem. 2, ep. 7; Sorz., 0ed. Col. 1080 e 1091: 
Trachin. 100 e 109. 
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Se l’epitrito fosse usato solo, sarebbe un metro semplice; 
ma esso è essenzialmente lirico, e non solamente non fu mai 
‘usato katà oTtiyov, ma non forma molti periodi da sè e per 
lo più si unisce a serie dattiliche, di guisa che va trattato 
più ragionevolmente fra i metri composti che chiameremo 
dattilo-epitriti. 

I versi dattilo-epitriti risultano da una particolare unione 
di serie dattiliche con gli epitriti. A differenza dei logaedi 
volubili e leggeri, i dattilo-epitriti sono l’espressione d’una 
tranquilla energia e proprii della grandiosa poesia corale, 
nobile, elevata, serena. Perciò sono i metri più comuni degli 
inni, de’ peani, degli encomii, dei canti di vittoria, dei di- 
tirambi, dei mpocédia, e di tutti quei generi, in cui pre- 
domina il carattere pacato, che gli antichi chiamavano 
00c fouyaotiIKkÉv. 

Gli elementi metrici dei versi dattilo-epitriti sono : 

a) la dipodia trocaico-spondaica o epitrito -u--; 

b) la tripodia dattilica nella forma grave del fu@uòc 
vérmiog, cioè di due dattili puri e di uno spondeo : -Lu-uu-=. 
Ambedue queste serie hanno l'ultima sillaba ancipite, non 
solo al termine del verso, ma qualche volta anche in mezzo. 
Esse poi si trovano anche in forma catalettica: 


LU LIU 


‘Questi sono gli elementi più comuni, e vi sono intere strofe 
formate di questi soli, per esempio in Pindaro, O/. 3, 
strofa ed epodo, O/. 8, epodo, Pytà. 12, Nem. 9, Isthm. 2, 
Isthm. 5 epodo; poi quasi tutte le strofe dattilo-epitrite del 
drama. Meno usate della tripodia sono le altre serie datti- 
liche, cioè la tetrapodia acataletta e catalettica e la dipodia. 
La pentapodia solo in Pindaro, Pytà. 3, 4. Nelle serie dat- 
tiliche i piedi sono sempre puri. Solo troviamo in Pindaro, 
Ol. 6, ep. 3, una tetrapodia che si dice periodica, perchè 
il dattilo è alternato collo spondeo: 
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dupétepov udvriv T° dyagdv xai..... 


ma forse va interpretata come due dipodie. Poi in qualche 
verso del drama vi è uno spondeo iniziale, per esempio, 
Eurip., Med. 987: 


xal uotpav Bavdatou dUg|jravoc drav è’. 


Oltre a questi elementi è da notare lo spondeo, che si trova 
in principio o al termine del metro composto; per esempio, 
Pind., Pyth. 1,3:9, 2: 


— — == V —, - — \/ — 
Teidovtar d’ dordoil chduadiv 


— \/ «—. -° — \J e = - 


GÙUv BaBuZwvorciwv drféXiwwyv. 


Questo spondeo va considerato come un'intera dipodia, a cui 
gli eruditi assegnano diversi valori ritmici. 

Al tono grave e pacato dell’epitrito poco s'addice lo scio- 
glimento della lunga in due brevi, e perciò si trova rara- 
mente. Di trochei con la lunga sciolta vi sono in Pindaro 
diciannove esempi, e il maggior numero nel primo piede. 
Le due brevi si corrispondono di regola fra strofa e anti- 
strofa, salvo il caso di nomi proprii. La lunga dei dattili 
non è sciolta mai, eccetto una volta in un nome proprio, 
Pind., Isth. 6, 3: 


2 VIII I I —- «=, _—-— \/ —- - 


Epvei Te\ieciwkda. T6\Èua Yàp eikwe. 


L’anacrusi conferisce al verso un moto più concitato e 
poco in armonia col carattere dei metri dattilo-epitriti. Per- 
ciò essa non è molto usata e Pindaro, in duecento ottantatre 
versi di questi tipi, ne ha solo quarantadue con anacrusi. 
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Questa poi di regola è lunga, e in Pindaro vi sono tre soli 
esempi di breve, e anche questi corrispondono a lunghe 
nelle altre strofe. Meno infrequente è l’anacrusi breve nel 
drama; quella di due sillabe non fu usata. Del resto quando 
l'anacrusi vien dopo un verso terminato in arsi, essa per 
lo più è apparente, perchè compie l’ultimo piede rimasto a 
mezzo e ne continua il ritmo, formando uno stretto legame 
fra i due versi. 

Nella giuntura dei membri i versi dattilo-epitriti non so- 
gliono essere sincopati, ma l’ultimo piede de’ membri interni 
è compiuto. La sua ultima tesi, conforme al carattere del 
verso, è lunga per lo più; ma poichè non tutti i com- 
ponimenti epitriti hanno eguale maestà, in alcunì trovasi 
anche la breve. Il componimento più grave era l’inno, dal 
quale, per quanto possiamo giudicare dai frammenti, la breve 
fu esclusa; rara è la breve nei mpocddia, nei map@évia, nei 
peani: frequente ne’ ditirambi, negli scogli, ne’ threni. Il 
meno infrequente de’ membri catalettici a mezzo il verso è 
la dipodia; per esempio, O/. 6, ep. 7: Nem. 2, str. 5: 


— VO —- VV «. «è —» W = — cc (dd — -—- 


= 4 (5 _- = \/ — — \/ «— = = \/ \/ «m° 


Dopo questa la tripodia dattilica : 


UPS I 


D'una tetrapodia catalettica havvi esempio in Pindaro, stà. 
3, str. 5: 


I versi dattilo-epitriti di un solo membro {mepiodor uové- 
xwo1) sono rari, come quelli che poco si confanno alla 
gravità di questo genere. Di una dipodia trattata come verso 
a sè havvi un solo esempio in Pind., O/. 7, 3: 


-— Lu - dupioera. 
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Meno infrequenti sono le tetrapodie (diuetpa xatà dirrodiav); 
per esempio, OZ. 8, 7: 10, 3: 


“= u-- -u-  Tùv dé udx0wv durvodv. 
= v-- - vu òufpiwvv maidwv vepérac. 


I periodi di due membri risultano da varie combinazioni: 
due tripodie dattiliche: O/. 8, Ep. 5: 


UNNI VI — ND ll — 


fiv d' éoopàv raddc, Eprw T° où xatà Feîdog èAérxwyv. 


due membri trocaici: terpàuerpa Tpoyaixé, Zsth. 3, l: 


— VV —-— ce °° cc £-S —- _--, /_-- 


El TIq dvdpwov eÙTUXNOAIG 7 oÙv eEUdOEOIE déXorc. 


un membro dattilico ed uno trocaico: Pytà. 1, ep. l: 
OL. 6, 4: 


Boda dé un TeEPIANKe Zeùc àTUZOvTaI Podv. 
-—- VV —- —- ce Ve —. Ila2lVy} - -—-. 


XP° Béuev TnAauyég: ei è’ eln uév ’OXuumovixag. 


Con un solo metro dattilico in uno de’ membri: Nem. 1, 
ep. 4: 


edito — (154 \} — — \/ — -— — \/ +. 


uy0évra moiiùyv èréBav xaipdv où wevder BaXww. 


Uno de’ membri può essere anche la semplice dipodia, o in 
principio o in fine di verso; per esempio, Pyth. 4, le 4: 
Oduepov uév xpi ce Tap’ dvdpi piàw. 


Ev0a mrotèé xpuocéwyv Auwòc ainitov mapedpoc. 


ZwBaLDI, Metrica Greca « Latina. 29 
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Finalmente uno dei membri può essere formato anche da 
quello spondeo, sul valore del quale abbiamo detto non es- 
servi accordo. Alcuni vorrebbero perfino estenderne la du- 
rata in maniera, che equivalesse alla tetrapodia dattilica o 
trocaica a cui è unito je per esempio, Pytàh. 1, 3; 9, 2: 


Teidovjta: d’ dordol oduaciv. 


— \d +— — 2 \S è — 


cÙv BaBuZwyorow dviréXiwv. 


Nei versi di tre membri si trovano spesso una o due di- 
podie in varii posti; per esempio: 


4 i SUIUSUVU > VU _-- Vo (Pyth. 4, 8) 
Moîca Aatoibarsiv dperrguevov Tiu0wvi t° atene obpov Uuvuv. 


ee I N n VU NO «e i n 2 dl ni VI —. VV UV - (01. 3, 1) 
Tuvdapida:s Te prAdeeivors ddeîv xaljMirrioxkuw "0° ‘EXéva. 


— Vo — < Ud o sh VU UU e UU VU e UU 4 i - vu (Isth. 3, d) 


Èx dÉdev° Zéer dé udocwy | BARog èmZouevwv miaryia: | dé Ppevecon. 


Quando vi sono due dipodie, stanno per lo più l’una in prin- 
cipio e l’altra in fine di verso; per esempio: 


“ua Lurate (Rif 3;-ep:8) 


bor aloxù vw èmyxwpia martailver tà TÉépow. 
Si hanno poi anche versi composti di tre membri maggiori; 
per esempio, OZ. 12, 6: 


di a A AN AGI ai n AG ta — \J «» 


MOXN divw, TA d'ad xATw wevdn perauwvia TAUvo”Ta: xuMydovt® èArridec. 


I periodi di quattro o cinque membri contengono quasi 
sempre una o due dipodie; per esempio: 
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sua ve ee ah 452) 
otàuev evimimov BacorAft Kupdvac, Bppa xwudZovti cÙv ’ApxeoiAg. 
su OI III VA Sen) 
dipua d’ Btpu!ver Xpopuiov Neuéa 0° | Epuagiv vixapdpor èYikwWurov 

ZebEar uéiog. 

TT SO I (ya. 1, 6) 
àevdou rmupédc’ eùjder è’ àvà oxdimtw Atdg aletòg olkeîlav nTÉpur 

a upotépw|Bev xaXdear. 


Gli esempi che abbiamo recato sono casi particolari d’una 
infinita varietà nei versi dattilo-epitriti. E in vero, ciascun 
membro può essere dattilico o trocaico, può avere diversa 
estensione, può essere acataletto e catalettico; poi il verso 
può contenere un vario numero di membri ed avere l’ana- 
crusi, sicchè il numero delle combinazioni possibili è inde- 
finito. Lasciando adunque agli studiosi la cura d'imprati- 
chirsi in questa materia nella lettura di Pindaro, noteremo 
soltanto alcuni versi che incominciano con apparenti ana- 
pesti o ionici. La più semplice interpretazione di questi è 
di compierli con una prima arsi in pausa, come abbiamo 
veduto ne’ gliconei acefali (p. 387); per esempio: 


iui ua ai Pythi-3;-ép. 9) 
uetapwyia Onpev'wv àkpàvtors èiriow. 
udc atta go 008.160) 


sapedòvtwyv | Afké uv Za Xwròv éubppovog eùvàag. 


Finora abbiamo parlato della forma metrica dei dattilo- 
epitriti. Ma quale sarà il loro valore ritmico? Abbiamo ve- 
duto che nei logaedi l’omogeneità ritmica dei dattili e dei 
trochei si spiega col valore ciclico del dattilo, di maniera 
che, con tutta la varietà metrica, ogni battuta ha un tempo 
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eguale. Anche nella maggior parte dei versi composti di 
serie dattiliche e giambo-trocaiche è verisimile che l’'omo- 
geneità ritmica fosse ottenuta mediante la stessa misura 
ciclica del dattilo. Ma questa medesima interpretazione non 
potrebbe convenire al carattere grave e maestoso dei dat- 
tilo-epitriti, che si confonderebbero coi metri leggeri e bal- 
labili dei logaedi. Perciò si ammette comunemente che in 
questi versi il dattilo fosse di quattro tempi, come nei versi 
eroici o almeno avesse una durata maggiore del ciclico. Ma 
come si concilia col dattilo ordinario la dipodia trocaica? 
Che l’epitrito avesse il valore ritmico di sette tempi attri- 
buitogli dagli scrittori antichi, non si può ammettere in 
alcun modo. Come abbiamo notato a p. 94, Aristosseno 
negli Elementi ritmici, II, p. 302, esclude l’epitrito dal 
numero dei piedi e solo più tardi trovasi ricordato da 
Aristide, Mus. p. 35 e da Psello, c. 9. Poi ammettendo 
anche per un momento cotesta unione mostruosa di bat- 
tute da otto e da sette tempi‘, tale mutazione cagio- 
nerebbe degli urti continui, in maniera da scuotere l'animo 
e infondervi turbamento e paura ‘®, laddove il dattilo-epi- 
trito è ritmo tranquillo, che esprime la pacata eleva- 
zione dell'animo. A spiegare l’unità di ritmo nei versi 
dattilo-epitriti i moderni ricorsero a misure troppo artifi- 
ciose. Il Bockh, tenendo per base il ritmo trocaico, attri- 
buisce al dattilo il valore di due trochei; attribuisce cioè 
alla lunga il valore: di tre tempi e altrettanto alle due 
brevi, e nell'epitrito la lunga dello spondeo durerebbe 


—— —kÒ@ét 


(1) Questa mutazione fu ammessa da G. Hermann nello scritto: De 
metrorum mensura rhythmica, e nell'altro De epitritis dorits dissertatio. 
Da ultimo, in un articolo nei Jahrbiicher di Jahn 1837, p. 378, accenna 
anch'egli alla possibile omogeneità di ritmo, ma senza spiegare di più il 
suo concetto. 

(2) Così dice ARISTIDE, p. 99. 
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dodici settimi d’un tempo primo, la seconda nove settimi, 
e fra tutte due quanto un trocheo comune. Tale interpre- 
tazione non può dirsi certamente nè semplice nè conforme 
alle teorie antiche. Lasciando adunque tali sottigliezze, il 
solo modo verisimile di ottenere l’unità ritmica fra i dattili 
e la dipodia trocaica è di ritenere l'epitrito equivalente ad 
una dipodia dattilica di otto tempi. Tale interpretazione 
è conforme al carattere del dattilo-epitrito e spiega più di 
ogni altra la forma quasi costante della dipodia trocaica con 
lo spondeo nel secondo piede; essa inoltre è la meno arti- 
ficiosa, perchè richiede il minimo uso di misure ritmiche. 
E in effetto l’epitrito può durare quanto una dipodia dat- 
tilica in due maniere; o protraendo la lunga del primo tro- 
cheo fino a tre tempi: 


I Zu IUI Vu 


o interpretando il primo trocheo come una terzina ‘. La 
diversità è tanto piccola fra le due interpretazioni, che è 
indifferente ammettere l'una o l'altra, e nulla vieta di cre- 
dere che ora l’una ora l’altra si applicasse veramente. La 
seconda poi risolverebbe una difficoltà che potrebbesi opporre 
alla prima, che cioè una lunga protratta per tow) potesse 
risolversi in due brevi. Tale risoluzione, tuttochè non fre- 


(1) Nel primo caso l'epitrito sarebbe rappresentato da queste note: 


"or PP2V004 


nel secondo caso da queste: 


3 _ 
rep 


è. 
è 
_ è 
Nè 
\Ò. 
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quente, s'incontra però, come dicemmo, nei dattilo-epitriti; 
per esempio, Pind., Pytà. 1, Ep. 5: 


UU DUVU-_ VUE a 


KiXikiov Opéyev mro\uwvupuov divtpov. 


Se, come accade in questo verso, è sciolta la lunga del 
primo piede, si potrebbe anche ristabilire il ritmo con la 
prima arsi in pausa: 


A ARADAR de n IU — i 


ma se lo scioglimento sta in mezzo al verso, non v'è ma- 
niera più semplice di rimuovere ogni difficoltà ritmica, che 
quella di attribuire alle tre brevi il valore di terzina in 
maniera che durassero il tempo di quattro ‘. In questo caso 
troverebbe applicazione la breve maggiore di un tempo 
primo (Bpaxeîa Bpayxetag peiZwv) che gli antichi ricordano 
fra le misure ritmiche. A questa maniera d’interpretare 
l’epitrito si oppone da alcuni che la dipodia trocaica può 
anche terminare con la breve - -* e in questo caso non 
potrebbe valere quattro tempi. Ma questa obiezione si toglie 
a parer mio assai facilmente, perchè o con l'’epitrito termina 
una parola, e la pausa può compensare il tempo mancante, 
—uv-vA 0 l’epitrito finisce in mezzo ad una parola, e 
non v'è alcuna difficoltà di spiegare il secondo trocheo come 
il primo, sia col valore di terzina, sia con la tom) — 1_ 

Molto più difficile è lo spiegare ritmicamente la varia 


(1) Questo valore sarebbe rappresentato dalle note: 
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estensione dei membri che formano i versi. Tale varietà 
parrebbe più conforme a metri vivaci ed agitati che allo 
epitrito grave e tranquillo. Vuolsi notare inoltre che l’epi- 
trito era pure il metro dei canti prosodiaci e parteniaci, 
cioò accompagnava il passo delle processioni, al che era 
necessaria l'omogeneità ritmica. Per ottenere questa, alcuni 
autori moderni vollero ridurre la tripodia dattilica, che è 
il membro più frequente, al valore ritmico d’una tetra- 
podia: 


- IU n LS ku 


la quale interpretazione ridurrebbe a periodi omogenei e 
comuni quelli, di cui altrimenti non si può intendere il si- 
gnificato ritmico; per esempio: 


VIE UI Lu GE N Ve. 


e l’uso frequente dello spondeo maggiore (omovdeîog peiZwv) 
è molto appropriato alla gravità dell’epitrito. Senonchè tale 
interpretazione non è senza difficoltà. Anzi tutto l’ultima 
sillaba della tripodia dattilica è ancipite. Se adunque essa 
è breve, quando termina con una parola, può arrivare alla 
durata legittima mediante la pausa; ma non s'intende come 
potrebbe raggiungere questa durata dove cade a mezza 
parola; per esempio, Pind., Pytà. 1, 5: 


Vi —5_ 7UI — VI Vi > /- 


aynowépwyv Stérav mpojoriwy (1), 


Appresso nella tripodia catalettica, quando termina a mezza 
parola, l’ultima lunga dovrebbe valere otto tempi; la quale 


(1) Vedi Pinp., Pyth. 12, str. d, 7: Nem. 10, ant. 6: OL 8, ia a 3, 
ep. Y 3: Nem. 8, ep. a 3, ep. B 8: Isthm. 5, ep. a 4. 
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durata è poco verisimile, e contrasta con le teorie degli 
antichi scrittori, che non conoscono una lunga maggiore 
di cinque tempi. Ritenendo adunque come regola generale 
l'omogeneità ritmica dei dattilo-epitriti, l’interpretazione di 
ciascun caso è troppo piena d'incertezze, perchè sia dato 
arrivare a conclusioni sicure. 


CAPO X. 


La Composizione Metrica. 


Ora che abbiamo finito di spiegare le forme dei versi e 
dei loro elementi, dobbiamo trattare della composizione me- 
trica, cioè delle varie maniere in cui furono uniti ed ag- 
gruppati i versi fra loro. 

La maniera più semplice di composizione è quella, i 
cui versi tutti eguali seguono l'uno all’altro in una serie 
isometrica indefinita, come, per esempio, in italiano gli en- 
decasillabi sciolti. Questa composizione dicevasi dagli antichi 
xatà otiyov, eda noi versi sciolti. È la forma dei poemi 
omericì, rimasta poi per tutta l’antichità nella poesia epica 
e didascalica, come quella che ben s'adattava al carattere 
tranquillo e spassionato del racconto e dell’ammaestramento. 
Fu poi adottata anche nel dialogo del drama, che rappre- 
senta la parte epica di questo genere, e doveva imitare la 
conversazione comune. I componimenti xatà otiyov non po- 
tevano essere cantati con una melodia periodica ben defi- 
nita, e negli antichissimi tempi, quando il racconto epico 
era accompagnato dalla péppuirz, la cantilena doveva essere 
molto semplice, più somigliante ad una declamazione enfa- 
tica che ad una schietta melodia. La forma stessa probabil- 
mente fu causa che l’epos ben presto non fosse più accom- 
pagnato dalla musica, ma recitato dai rapsodi. 

La poesia lirica, che in tutto il tempo classico fu can- 
tata, non poteva adottare la composizione katà otiyov. La 
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melodia ha necessariamente un periodo ed una risoluzione, 
@ per quello stretto legame che v'era fra musica e poesia, 
la composizione metrica doveva esser tale, da dividersi in 
gruppi corrispondenti alle parti del canto. Perciò nel tempo 
classico della poesia greca la forma della lirica fu sempre 
a versi aggruppati. In tutti i poeti lirici troviamo solo un 
verso logaedico, che pare usato katà otiyov, l'alcaico mag- 
giore, il quale però è abbastanza lungo per formare anche 
da sè un periodo melodico (Vedi il capo XII). Varii fram- 
menti di Anacreonte potrebbero far sospettare una. composi- 
zione xatà oTtiyov, ma probabilmente quei versi andavano 
aggruppati in qualche maniera, di cuì non rimase indizio. 
Troviamo invece, in alcuni generi più liberi della comedia, 
dei versi ripetuti katà oTtiyov, come, per esempio, un dattilo- 
itifallico nelle Vespe d’Aristofane, 1528-37: 


CLIISLINI - a SUV o 
otpofer, mapdBarve xUkAiw xal YàoTpidov ceauUTbv, 
fimTe oKxéiog oÙUpdviov* BéuBrxec Èrreveoowv, xTÀ. 


La composizione gatà otiyov di alcuni versi lirici incomincia 
soltanto con l’arte alessandrina, quando la poesia non era 
più cantata. Dagli Alessandrini la presero i Romani, e non 
pur nella comedia, ma anche in altri generi lirici. Nelle 
tragedie di Seneca i cantica sono composti, per lo più, di 
versi eguali, aggruppati in vario numero solo dall’interpun- 
zione, ma senza alcuna struttura di strofa. 

Dopo la composizione xatà otiyxov la maniera più semplice 
è l’aggruppamento di un dato numero di versi eguali in un 
periodo maggiore. Tale sarebbe, per esempio, in italiano, una 
stanza senza rime. Gli antichi chiamavano i componimenti 
di questa specie romuata xovà, cioè comuni alle due com- 
posizioni katà oTtiIXov e Kkatà Tepiodov, essendo in apparenza 
sciolti, ma in fatto aggruppati. Essi erano naturalmente 
uniti alla melodia, e in questa il periodo trovava la sua 
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espressione. Noi, che non abbiamo più la melodia, nè la 
guida delle rime, dobbiamo riconoscere i rmompara xod 
cercando gl’indizi dell'aggruppamento nell’interpunzione, o 
nelle divisibilità del numero totale dei versi per due, per 
tre, per quattro, ecc,, o seguire altri dati dei grammatici. 
Il criterio dell’interpunzione, che del resto non corrisponde 
sempre al periodo, condusse il Leutsch a scoprire il più an- 
tico moinua xovév nel lamento di Ecuba per la morte di 
Ettore, Iliade 748-59, che è diviso in terzine. Questo 
medesimp aggruppamento è verisimile che avessero gli an- 
tichi véuor ricordati sopra a p. 4 e 12, i quali, per quanto 
fossero un genere lirico affatto rudimentale, avevano pure 
una melodia, a cui doveva rispondere una qualche compo- 
sizione strofica. I véuor di Terpandro, che usò l’esametro 
dattilico, forse erano simili al predetto threnos di Ecuba. I 
tomparta ko dei poeti eolici sembrano essere stati com- 
posti, non solamente di versi eguali, ma in maniera che i 
versì corrispondenti in ogni gruppo avessero eguale forma 
di piedi ed eguale struttura. Sappiamo che Saffo ‘ compose 
distici o strofette di due pentametri eolici; strofe di versi 
eguali sono pure attribuite ad Alceo e ad Anacreonte (He- 
phaest., p. 60 e 65). Ne troviamo esempio in un canto di 
Teocrito, Zad. 10, 24 e segg.: 


Mòoa: Thiepidec, cuvaeicate tàv fadivav por 

Taîd'* Wv Yip x dynoge Beal, xaiàd mavta moreîte. 
BouBfuxa yxapiegda, Zùpav xaréovti Tu mavteg 

loxvdav GMiéxavoatov, trw dé udvoc uerixAwpov xté. 


Questa medesima struttura fu poi imitata da Virgilio, Ecl. 3, 
e a strofette di quattro versi, Eel. 7. Orazio, imitando i 
poeti lesbici, compose pure romuarta xova a strofette di 
quattro asclepiadei, come diremo al capo XII nella Compo- 
sizione di questi metri. L’interpunzione però non corrisponde 
alle singole quartine. I mompara xowvé furono molto usati 
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negli ultimi secoli; li troviamo , per esempio , a quartine 
nell’undecima Anacreontica ; strofette di cinque gliconei in 
Seneca, Oedip. 903-12; e spesso nei poeti cristiani, come 
in Gregorio Nazianzeno , che compose quartine di trimetri 
giambici, in Prudenzio, Cathem. 7, che aggruppa cinque 
trimetri, come Giovanni Damasceno nei Canoni; troviamo 
ancora in Prudenzio cinque tetrapodie dattiliche Cathem. 3 
e 9, tre endecasillabi, i6. 4, e Peristeph. 5, tre trocaici 
settenari, Cathem. 9, e Peristeph. 1. 

Il roinua xowév è la forma rudimentale dell'aggruppa- 
mento strofico. La lirica non poteva arrestarsi a cotesta ri- 
petizione monotona di versi eguali, ma creò, fino da Archi- 
loco, strutture ben più artificiose, aggruppando più membri 
e più versi in maggiori unità corrispondenti a periodi me- 
lodici. Questa unità dicevasi repiodog 0 ciotnua; i compo- 
nimenti così fatti rompuara xatà mepiodov 0 xatà ciomua |, 
e ve n'erano due specie: gli stessi periodi o gruppi di pe- 
riodi si ripetevano in un determinato giro (xat’ avaxikAnotv), 
ovvero si succedevano l'uno all’altro periodi disuguali. I 
primi si dicevano momuara xatà oyéow, gli altri erano di 
due maniere, cioè: cuothuata éE duolwv, se i periodi, es- 
sendo di grandezza diversa, erano però formati di membri 
eguali: rompara dmroreXvpéva, se differivano, non solo 
nell’estensione, ma anche negli elementi di cui erano com- 
posti ‘. Efestione ricorda pure i uerpixà dtakta, cioè coni 
ponimenti di vario metro, non aggruppati in maggiori unità, 
e cita come esempi il Margite, in cui agli esametri dattilici 
erano uniti versi giambici senza sistema, e un epigramma di 
Simonide, composto di un distico elegiaco chiuso da un tri- 


(1) Vedi Dioxys., De admir. vi Demosthen., c. 50; TzETZES, mepl tpa- 
Ykfg momgew<c, v. 15. 

(2) Orazio, Carm. 4, 2, 11, li chiama numeri lege soluti; CensoRINO, 
c. 9, numeri modis liberi. 
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metro giambico ; ma forse questi tre elementi formavano un 
periodo. 

Ad intendere le forme di composizione è molto impor- 
tante conoscere la struttura del periodo. 


Il Periodo. 


Gli antichi scrittori di metrica chiamano periodo, rre- 
piodog, ambitus, il verso che oltrepassa la misura di un 
tetrametro anapestico, cioè da trenta a trentadue tempi 
primi. Alcuni restringono ancor più questo limite, e dicono 
periodo ogni verso maggiore dell’esametro dattilico ©. I 
periodi non sì usano xatà otiyov, e nel drama non si tro- 
vano nelle parti recitate, ma in quelle cantate, e corrispon- 
dono a periodi della melodia. Il periodo adunque non è che 
un verso grande, e dovrà essere composto di membri uniti 
così, che solo al termine dell'ultimo membro vi possa essere | 
sillaba ancipite o iato, e tutti gli altri membri siano ben 
connessi fra loro, in maniera da formare una sola unità 
ritmica. 

I periodi più semplici sono i guothiuata éE duoiwv. 
Questi sono tutti composti di piedi uguali e di membri pure 
eguali, e per lo più terminano con un membro catalettico. 
Dall’eguaglianza de’ piedi e dei membri furono detti appunto 
cuotmuata te duoiwv, sottinteso kwiwy kai modòv. Per lo 
più fra membri eguali può trovarsi anche la loro metà, 
come una dipodia fra tetrapodie. Hermann, e molti dei mo- 
derni dopo di lui, chiamarono questi periodi semplicemente 


(1) Vedi Scnor. HepHAEST, c. 9, p. 182; CensoriIno, 14, 9; Max©io Vir- 
TorINO, 1, 13, 8. 
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sistemi, restringendo a questo significato particolare la pa- 


rola ovompa, che nei Greci indica ogni aggruppamento di 
membri o di versi in una maggiore unità ritmica. Altri in- 
. vece li chiamano ipermetri. Il sistema viene indicato e 
dalla qualità dei piedi e dal numero dei metri; sarebbe per 
esempio, un duommpua éz duoiwv Tpoxaikòv éEduerpov questo 
d’Aristofane nelle Rane, v. 534: 


Lui-uLu-u  Taîta pèv Tpòg dvdpéc torw 
u-GLu-3 voòv Èxovtog xal ppévag xal 
Luwvwutui mto\ià TmepiremievxòToc. 


Un ovotmua E duofwv àvartaotikòv Évdexduerpov sarebbe 
quello nelle Vespe, v. 719: 


= Lvu- vu vu_- Dv elver tw o' àaréxierov del 
co e Réokerv É0EXwV xal uri) TOoÙTOLvG 
SR PIRATE: ME ÈYXAOoKELV dor ATOUPAZOVTAG. 

- du - — Vul vu_- Kai vbv dTtexvòc t0tdw rrapéyerv 
Uvint smai 6 Ti Bovder dor 

LE Gabel mANv xwiafpétou Ydia Tivew. 


Il sistema, qualunque sia il numero dei membri di cui è 
composto, ha tutti i caratteri del verso, e perciò: 

1) Fra l'uno e l’altro membro non v'è, di regola, 
iato, nè sillaba ancipite. Di coteste libertà però non man- 
cano esempi, ma il più delle volte sono giustificati o da una 
interpunzione, o dal mutamento del personaggio nel drama; 
alcune volte la troppa estensione del sistema ha per effetto, 
che isingoli membri acquistino una maggiore indipendenza ‘©. 





(1) Esempi d'iato e di sillaba ancipite si trovano, più che altrove, nei 
sistemi dattilici e logaedici. Vedi, per es., l'iato, SopH., Oed. Col. 1215: 
Philoct. 1205; Eurir., Suppl. 277; Arist., Nub. 1306: Pax. 116: Ly- 
sistr. 479; sillaba ancipite, SorH., Oed. Col. 132: Philoct. 184, 404, 1127; 
Evrip., Iph. Taur. 125; Arist., Eccles. 292, ecc. 
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In quanto al termine di parola, che è il terzo carattere della 
fine dei versi, non tutti i sistemi seguono una medesima legge. 
Nei sistemi anapestici ogni membro termina sempre con una 
parola intera, che offre una breve pausa al respiro; quasi 
sempre nei sistemi dattilici. All'opposto nei giambo-trocaici, 
ionici, logaedici, i membri possono terminare anche a mezza 
parola; per esempio, Arist., Ar. 1697. 


-v-3F-u-3 08 BepiZovdiv te xal onei- 
- ve u-U- 3 povo: xal Tpurdor Taîq Y\wr- 
svela Targi CuxdZovoal TE 


2) Al termine dei membri la lunga può essere sciolta 
in due brevi, il che non sarebbe lecito di fare al termine 
del verso; per esempio, Arist., Thesm. 969: 


uLuuuuLu  Tpofarve Tool tòv eliupav 
viu-T- uv pPuéimovca xal TÙÀv Totogpopov 
CRACTORSICARE ”Apteuwv dvagcayv &rvnv. 


3) Nei sistemi dattilici ed anapestici la regola « vo- 
calis ante vocalem corripitur », vale anche fra l’uno e l’altro 
membro; per esempio, Arist., Nub. 304: 


— VON MII IU Vu 
e NI OO n INI ne INI n VO 


tv Teretaîg drfiaug àavadeixvutai 
oÙUpaviote Te Beoîc dwpnpuarta. 


I Latini non conservarono il sistema greco in guisa da . 
non ammettere ne’ singoli membri iato e sillaba ancipite, 
ma però lo imitarono riunendo i membri a due a due, e 
formando gruppi di versi in continuità ritmica fra loro. Tale 
continuità è detta da Terenziano « synaphia ». Hermann li 
chiamò numeri continuati, e questa denominazione con- 
servano nei trattati moderni. La pausa, che i Latini posero 
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al termine di ciascun verso con la libertà dell’iato e della 
sillaba ancipite, ebbe per effetto che si formassero aggrup- 
pamenti più estesi che in greco. Ad esempio della synaphia 
rechiamo i seguenti tetrametri trocaici dallo Stichus di 
Plauto, v. 277 e seg., dove la vocale iniziale del secondo 
verso si fonde con la finale del primo: 


Viu wa abi ag suv 


d'ala Lp oa La 


néque lubet nisi glériose quicquam proloqui: profecto a- 
moénitates éimnium venerum ét venustatum fAdfero. 


Nel periodo le parti più importanti sono il principio e la 
chiusa ‘; ma questa ancor più di quello. Havvi un ordine 
di periodi, detti repfodor èmtwdixai, nei quali la forma del- 
l’ultimo membro ha i caratteri della clausola. Abbiamo ve- 
duto che per lo più nei sistemi l’ultimo membro è catalet- 
tico. In altri periodi esso è non pur catalettico ma molto 
più breve; per esempio, Soph., Oed. Col. 228: 


n SI VI nu VU 


oùdevi puorpidia Tio Epyetar 
Uv mpordon tò tive. 


Alcuni periodi hanno invece la clausola che contiene uno 
o due piedi più degli altri membri; per esempio. Soph., 
Antig. 872: 


vlunuadl'os céperv uev eUoéperà Tic, 
ud'unv to = xpatog d' TW Kpdrog uéde 
Gin Ln mapaBfatòv oùdaut méie, 


ulu-vtunt dì d adrorvwtog Wieo' èprd. 


(1) Aristor., Rhet. 3, 9: Xérw repfodov Mw Exoucav dpxùv kal re- 
MeuTtnv aùTiv Ka0° aùtiv xai uéredog eùguvormtov. QuinTILIANO, Inst. 
9, 4, 49: initia clausulaeque plurimum momenti habent. 
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La clausola è ancora più evidente quando l’ultimo membro 
non solo sia catalettico, ma incominci in maniera diversa 
dagli altri; per esempio, con l'arsi quando gli altri comin- 
ciano con la tesi, o viceversa; per es., Arist., Nub. 311: 


LIU LUI GU UU 
- VU UYI VU Vu 


SLI. UU 
fpi t° èrepyouévw Bpoyuia xdpig 
eEÙKE\ddwy TE Yopùòv èpegicuata 
xa Moda fapufpouos aùiwv. 


Si danno anche periodi, nei quali una serie di membri ca- 


talettici è chiusa dall'ultimo acataletto; per esempio, Soph., 
Ant. 781: 


big oe ”"Epwc àvikate udyav, 

uti lo "Epuwxe, dc Èv xThuaor Ti- 
Lena mer, dc év uadaxaîg maper- 
-U-vVu-u-_- aîs vedvidog tvvuxever. 


Sono più frequenti i periodi nei quali la clausola differisce 
un poco dagli altri membri anche nella struttura metrica. 
In questo caso la clausola suolsi indicare col nome di èmwdég 
e il periodo dicesi epodico. Tale diversità di forma in al- 
cuni casi ha per effetto di condurre a termine più tranquillo 
un periodo vivace ed agitato. Così i periodi dattilici, coriam- 
bici, cretici, amano terminare in una serie giambica o tro- 
caica; per esempio, Arist., Rane, 814: 


LLE UU VU VU È‘ VU —_ —_ 
- VU VU - VU —_ _ _ VW —-— — 
- {JN — VII —- VI —. VII O € — -_- 

- VU U-_ Vai 


Î mov dervòv épiBpeuérag xòiov Evdogev Ere, 

rivix® dv dEvAdAOU mapidn Onfovtas èdévrac 

àvtitéYvou' TOTE di) uaviag Ùmò derviig 
Suuata aTpofhoetar. 


ZAMBALDI, Metrica Grecu e Latina. 30 
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Per converso i periodi giambici, trocaici, dochmiaci amano 
la clausola logaedica, che è come una scossa al termine del 


periodo; per esempio, Soph., Oed. A. 894: i 
Lu poi eUEetTat wuyàs duuverv, 
nu-u-u-T-u- e Yàp ai toralde mpdterg Tiura: 
U-UUVaa ri deî ue xopevew; 


Sono alquanto diversi dagli epodici quei periodi, nei quali 
il termine è segnato, non solo dall'ultimo membro, ma anche 
dal penultimo. Questo dicevasi xWòiov mapatéXeutov, e si 
trova spesso nei sistemi anapestici, coriambici, gliconei, dove 
all'ultimo dimetro catalettico sta innanzi un monometro od 
una tripodia ; per esempio, nel sistema anapestico di Eschilo, 
Eumen. 992: 


« 


- Lu e vu - Lu — 
du Lioni aL ua 
vira 

PERO IRENE CLS pe po 


TAI dE Yàùp EUQPpovaz eUgppovec kei 
uéya Tiubmvieg kai YPv xal mmòly 
6poodikarot 

méuweTe mavteg didrovtec. 


Qualche volta il monometro s'incontra anche nei giambi; 
per esempio, Arist., Acharn. 929 : 


T4Lu-TLu- Evdnoov © Ré\toTtE TO 
uiu-g3Lu- Ev xarùòc Tiv éuro)nv 
dle osTw‘q Smw° 
DERIOIIE dv un pépwy xatdzn. 


Vi sono periodi nei quali il W\ov rmapatéreutov è maggiore 
degli altri; per esempio, Eurip., Jon 488: 
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VU- UU Vai tòv dimarda d’ dmootuYÙ 

oz iale Da Blov © Te doxeî werw' 

UU Vu vu- vu- uerà dì xredvwy pÌerpiwv fioTàg 
Livio eUmardoc èyoluav. 


In qualche periodo sono catalettici ambidue gli ultimi membri; 
per esempio, Soph., Oed. A. 479: 


vuL vu- vu --  uéieoc ueréw Todi ynpevwv 
UuLvu- vul -- tà uegdupara Yàs darovoogpiZwv 
aa uavtela Tà è’ del 

- Wu — — Zuvta mepirotaTtar. 


Si trovano pure altre varietà nella forma dei due ultimi 
membri; per esempio alcune volte dopo una serie di membri 
catalettici viene il penultimo acataletto; altrove è catalet- 
tico il penultimo e acataletto l’ultimo, e così via, che sa- 
rebbe troppo lungo enumerarle tutte. 

I periodi che hanno qualche carattere particolare nel 
primo membro, all'opposto di quelli contrassegnati nell’ul- 
timo, si possono chiamare proodici, Questo carattere parti- 
colare del primo membro alcune volte è l'anacrusi; per es., 
Soph., Aî. 1202: 


T<-UvuL - vu O0UTE Yiuxov aviòv BTofov 
L'GuelSli ducuopoc, CUT’ tvvuxiav 
SON Tépyiv iaverv. 
In alcuni periodi logaedici il primo membro ha la base giam- 
bica, laddove i seguenti l'hanno spondaica; per es., Anacr. 


fr. 8: 


vie uu - ui ’Erù è otT° dv AuaX@ing 
-— — -vu -v- BovXoiunv xépac oUT' En 
-— — -uUu -vV-  TEVTNKOVTÀ Te kdkatòv 

l'e sede Tapmnocod faodengar. 
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Vi sono periodi trocaici e logaedici che incominciano con 
una dipodia giambica; per es., Esch., Choepà. 623 e seg.: 


Sd n Vl) nd VV » VV — VW —- 


èrrel d’ èrreuvnoduav dpuerdixuwyv 
movwv Ìueraipw dé duopirèéc faunievu® arevyerov déporc. 


Un modo particolar d'incominciar il periodo è il xWùAov 
àxéparov, cioè un membro a cui manchi la prima sillaba. 
Questo avviene nei sistemi gliconei che incominciano col 
gliconeo acefalo, nel quale, come abbiamo veduto, il primo 
tempo o è in pausa, o compreso nella prima lunga del verso; 
per esempio, Soph., Oed. A. 1186: 


Parli 04 iù reveal Bpotwùvy 
- —- - vu -u- dc budg Toa xal tTò un- 
Leu E dev Zwoag èvapidud. 


Alcuni periodi sono contrassegnati dalla struttura par- 
ticolare e del primo e dell'ultimo membro. Questi si dicono 
periodi palinodici, e se ne trovano molte varietà; per 
esempio, della forma a b ba: o 


a -Vvu- VE Ùò téxvov W Téxvov 
b -_-wu-u-uvu- del xatdpxoua: véuoyv 
b __-u-u-u-  Baxxeîov è didotopoc 
a ee dprimaone xaxwv. 


I poeti ebbero precipua cura del principio e del ter- 
mine dei periodi e badarono meno al mezzo. Ma vi sono 
anche periodi coi membri mediani di particolare forma e 
struttura; e questi si dicono periodi mesodici; per es., 
Eurip., Hippol. 767 : 


8 VLu-vuUu-UvLU xarerà d' Urmrépavtioc oica 
b Lila duugpopà, Tepduvwy 
8 VLUu-vu-U-U àatò vuupidiwv xpeuaotòv. 
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Aristoph., Vesp. 1091: 


da, -VL-UZ-YUIEU VU. — Vai 
b n AI Ni 
a — / cn SI — / — — / — \/ — / — 


Gpa dervòg Hv T60° WoTE mavta Me dedorxévar 


xal KxaTeotpeywdunv 
Toùg évavtiouc, miéwv keice Taîc Tpifipeoiwv. 


In periodi più artificiosi la forma palinodica è combinata 
con la mesodica; per esempio, Esch., Choeph. 54, i membri 


si succedono nell’ordine a 6 c d a: alii Ade reco dee 


VR ALOISIO MO OTO MO IOI OO PE VE 


I n ce \/ «n \/J + \/ 
2 tt — Vl — UV — 
I io ima (2 n \S  (S 


4 — V/ « \/ «< VV — \/ — VW — 


ZéRac d’ duayov àdbduartov àméleuov TÒ Tpiv 
di tw ppevéq Te dapiacg 
Tepaivwv vîv dpiotata: 
qpofeîtar dÉ Tie* TÒ d' eUtUXETV 
TOÒ' tv fpoTtoîg Bebg TE xal 0e00 mifov. 


Alcuni periodi hanno la struttura del distico, cioè i membri 
si alternano nella serie a è a è, ecc. Talora la serie si 
chiude col primo nella forma a 6 a è a; per esempio, 
Eurip., Bacch. 902 e segg.: 


eòdaluuv utv Bc tx BaXidoonc 


di a 
Ju vu - uu uu Suu Epure xdua huéva T° Exyev® 
Le Ue a. eùdaluuwyv 8g Urrep0e ubx0wy 


éreveo” | Erepa d’ ETEpoc Erepov 
dABW xal duvduer rapiiA0ev. 


vu uv vuu L1uWuu vuu 


al aa n (I 0 — \4 <—— 


Altre volte si chiude la serie con l’epodo; per esempio, 
Soph., Electr. 493 e seg. 
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Toîg dpwot kai cuvbpworv. 7 Tor 
uavtelar fpotuv 

oùk eigiv Èv dervoîc èveiporg 
OUd’ Ev BeESPATOL 


el un TOdE puopa vurTòG EÙ Katacynoer. 


Queste sono le forme più notevoli del periodo, che possono 
guidare a riconoscere la struttura di molte strofe. Ma non 
bisogna credere d’aver trovato in queste le chiavi che aprano 
tutte le porte. Per tutto il tempo classico i poeti creavano 
le forme ritmiche non meno delle parole e della melodia, 
ed usarono tanta varietà e ricchezza di combinazioni, che 
senza la guida della melodia ci troviamo spesso in grande 
incertezza e perplessità, tanto più che alcune volte sembra 
mancare nei periodi la continuità ritmica. Questa continuità 
è per noi condizione essenziale d’ogni periodo, nè ora si po- 
trebbe imaginare una melodia, nella quale una battuta avesse 
qualche nota di meno o di più del tempo legittimo. Anche 
nella maggior parte dei periodi greci la continuità è indi- 
cata dalla forma metrica. Nei cuompata èz duoiwv il ritmo 
va da principio a fine senza interruzione, senza iato o sil- 
laba ancipite. In altri periodi la continuità si ristabilisce fa- 
cilmente, o protraendo per tovi il suono d'una lunga, o me- 
diante la pausa; per esempio, Soph., Oed. Col. 1695: 


-— vue uu. pundév dfav PAéfeodov' où. 


Loana TO! KATAUEUTT' ÈBNTNV. 


Eurip., Jon 470: 
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le VI —_ i 


révoc edtexviac Yxpoviou xadapoîc 
uavTeUuaci KÙUpoal. 


Pind., Nem. 4, 2: 


I° IL UViL Un UU 


A 7 n (SJ cn 130 O 
dpiotog EÙURPpodiva movwv xexpiuévwv 
iatpés* ai dé cogpai. 


Ma è incerto qual mezzo valga a ristabilire la continuità 
ritmica quando sia interrotta dall’iato, come Soph., At. 424: 


ECO È REESE 


Tpola atpatod dépy@n xBovòs uoibvr' àrò 
‘EMavidoc, tà vOv d' ariuwv: 


o quando uno dei membri termina con la tesi e il seguente 
comincia con anacrusi, per esempio, Eurip., Hippol. 1002: 


eV UNI SVI NI 
i péYa por Tà Bey uerednua0” Stav qppévas EX0n 
\upag maparpeî” Evveorv dE Tv Èirridi xevawY. 


Soph., Oed. Col. 1736: 


LunuLuuuo avdig dd Eépnuogs dropoc 
ila ai va TAduov èEw. 


L'unione di serie disuguali che formano un periodo, come 
per esempio tetrapodie e dipodie, secondo i concetti comuni 
di omogeneità ritmica, non si possono spiegare altrimenti, 
che usando molto della tovm e delle pause; per esempio, 
Soph., Philoct. 682 : 
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VIA la ani e VA 


TI CEI 
LA 

dc oUt’ Eptac Tv’ oÙTE voogpioag 

dai foog Èv Y' Yao àvap 

WAXV0* bd’ dere: 


dove il primo bacchio è ridotto ad una dipodia, e il terzo 
membro ad una tetrapodia. Ma non siamo sicuri di fare in 
tutti i casi una retta applicazione di queste misure, perchè 
spesso si possono applicare in diversi modi, e alcune volte 
bisogna ricorrere a mezzi così forzati, che alcuni scrittori 
ammettono piuttosto darsi dei periodi, nei quali la continuità 
ritmica sia interrotta, e che l’epodo stia da sè, staccato in- 
teramente dal resto. 


La Strofa. 


La strofa è una maggiore unità ritmica, che può es- 
sere formata d’un solo periodv o di più d'uno. Negli antichi 
le parole tepiodog e otpogi sono adoperate come sinonimi; 
ma dicesi più propriamente strofa quella che è ripetuta 
almeno due volte. Forse i nomi di otpogn e dvrioTpORI, con 
cui s'indicavano due strofe corrispondenti, derivano dai moti 
orchestici che accompagnavano le strofe. Altri però crede 
che significhino, come il latino versus, il rivolgimento 
dalla fine d'un periodo ritmico al principio del periodo se- 
guente. 

Noi possiamo seguire il progresso delle forme poetiche 
dalle strofe più semplici a quelle più grandiose e complesse. 
La strofetta più antica è il distico elegiaco, cioè l'unione 
d'un esametro dattilico seguito da un altro esametro dica- 
taletto: 
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— 144 — VII — II n \I\# — / \/ «> -—- 


— VI — VU -_ A = VU nia 
Méxpic TEO xatdxerode; xéT° dikiuov ètere Bupuòv, 
d véot; odd’ aidetoo’ dupirrepixtiovag. 


Questa semplice unione dt due figure metriche diverse fu 
applicata da Archiloco ai ritmi di genere doppio in varie 
grandezze e combinazioni; per esempio, un trimetro e un 
dimetro giambico: 


wall Liu 87) 


6pd< Tv' For° èxeîvog UynAdg marog 
Tpnxùs TE Kai marfyxotoc. 


Il secondo verso del distico era detto èrwdéc, e il distico 
di Archiloco non ebbe presso gli antichi il nome di strofa, 
ma chiamavasi diotiyov èmwdikév , sottinteso ovompa. Ar- 
chiloco non usò soltanto strofette epodiche di ritmo uguale, 
come quella ora recata, ma fece un gran progresso, riu- 
nendo in un distico versi di forme metriche differenti, come 
per esempio, uno giambico ed uno dattilico : 


Gevi Db vi d11 


LU -Uul 


épéw tw uvpuîv aîvov,  Knpuxidn, 
dyvupévn OKuTAAN. 


La forma più sviluppata di composizione epodica, alla quale, 
per quanto sappiamo, giunse Archiloco, è l'unione di tre 
elementi, cioè di un verso dattilo-itifallico e di un epodo 
giambico : ini 
- VU Vu SS VU — VII — - 7 _ - 
JJ Ve (el - /ri_— 
Toîog Yàùp guétntog Epwe ùrmò | xapdinv ÈXuogelc 
mov xar° dyxXùv duudtwv Èxevev. 
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In tempi più tardi fra i due versi di questo distico fu ag- 
giunto un trimetro giambico acataletto; per es., Teocrito: 


"ApxfAoxov Kai oTAGI Kal elorde Tòv TAXI Tomtàv 
TÒv TU idufwv, cÙ Tò uupiov kXéoc 
dimA0e kimi voxtTa Kai mpòc dub. 


Le strofette epodiche seguivano l'una all'altra sempre eguali, 
non però fino al punto che i versi corrispondenti dovessero 
avere i piedi di egual forma metrica, ma al dattilo dell’uno 
poteva ben corrispondere lo spondeo nell'altro, al giambo il 
tribraco. Questa corrispondenza cercavasi soltanto al ter- 
mine del distico, dove chiudevasi Ja melodia. 

I poeti lesbici andarono poco più in là di Archiloco nella 
struttura della strofa; anzi furono meno varii, perchè usa- 
rono o distici di versi uguali a forma di rmoinua xowvév, 0 
strofette di quattro versi, di cui almeno due erano eguali. 
La strofa è costruita in maniera, che fra l’uno e l’altro 
verso non si trova alcuna interruzione ritmica, ma ad ogni 
arsi segue una tesi; l’arsi finale è compiuta dall’anacrusi 
del verso seguente e fra due versi non v'è mai posto per 
una pausa ritmica. Anzi nella strofa saffica fra il terzo verso 
e la clausola può esservi continuità di parola; per esempio, 
Sapph., fr. l: 


I _ VL_ Uli UV 
— \/ \/ «n «-- 


mukva diveovtEeg mtép’ dm’ Wwpdvw aidé- 
pog dia ugocow. 


Ancora più semplice è la composizione metrica di Anacre- 
onte, che usa per lo più il ovotnua éE duofwv; per esempio, 


fr. 4: 


— — -vu -vu- i mai map@éviov fiémwy 
-— — -vu -u-  MZnuai ce, dù è’ oÙ kierg, 
— — vu -u_-  0Ux Eidwq Ori Tnq Èung 
Sila Lo wUXT]g rvioxever. 


LA STROFA 475 


La strofa ebbe il suo pieno sviluppo nelle forme grandiose 
della poesia corale. Il primo poeta che portò la grande 
strofa nell'arte fu, secondo la tradizione, Thaletas di Creta, 
che ampliò il periodo di Archiloco ed introdusse il ritmo 
peonico ‘. Nulla abbiamo di Thaletas, ma bensi del più 
chiaro fra i suoi discepoli, Alcmano, di cui, oltre a varii 
frammenti, ci resta un parthenion, del quale l’Ahrens ricostruì 
la struttura strofica: Dopo Alcmano questo genere progredì 
con Stesicoro, Ibico, Simonide, Pindaro, e da questi i poeti 
dramatici presero la composizione strofica. Questa cessò di 
essere coltivata quando la poesia lirica si divise dalla mu- 
sica dopo Alessandro, e non ricompare se non quando l’u- 
nione delle due arti fu ristabilita nei canti sacri della chiesa 
bizantina. 

La struttura della strofa corale presenta le questioni più 
astruse nella metrica greca. Essa fu soggetto di studi mol- 
teplici nel tempo nostro ‘©; ma per quanto i criteri gene- 
rali vadano assodandosi, la loro applicazione ai casi parti- 
colari rimane sempre irta di difficoltà. Se la strofa corale 
non fosse stata abbandonata quando la poesia lirica si re- 
citava, avrebbe forse, come ì generi minori, preso atteg- 
giamento più stabile, e fornito a noi gl’indizi per decifrare 
anche quelle di Pindaro e dei dramatici. Ora invece insieme 
alla melodia scomparve la possibilità di risolvere molti se- 


(1) Vedi PLurtarco, De mus. 10. 

(2) Per Pindaro sono importanti gli studi del Boecka, di TycHo Mom- 
msen, di Exrico ScHmipt, del CrRrIST, ecc. Per i poeti dramatici i primi 
studi sono del Dixporr, Metra Aeschyli, Sophoclis, Euripidis et Aristo- 
phanis, 1842, migliorati poi nella sua grande edizione dei Poetae scenici 
graeci del 1869. La divisione della strofa in periodi fu prima studiata dal 
BrasmBacH, Metrische Studien zu Sophokles, 1869, e poi Die Sophoklei- 
schen Gestinge, 1870. Per la divisione simmetrica dei membri, ExRico 
ScawpT, Die Kunstformen der griechischen Poesie, 1860-72. Si veggano 
inoltre i trattati generali del WestPHAL e del CHRIST. 
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greti del ritmo. Già gli antichi senza la musica non senti- 
vano più il periodo ritmico della strofa, come attesta chia- 
ramente Cicerone, Orat. 55, 185: « quamquam a modis 
quibusdam cantu remoto soluta esse videatur oratio, ma- 
ximeque id in optumo quoque eorum poetarum qui Aupikoì 
a Grecis nominanturj quos cum cantu spoliaveris, nuda 
paene remanet oratio ». E sappiamo da Quintiliano esservi 
stati alcuni grammatici, i quali non ammettevano che le 
strofe fossero composte di determinati versi, ma di una mi- 
stura varia di piedi, /nst. 9, 4, 53: «in adeo molestos in- 
cidimus grammaticos quam fuerunt qui lyricorum quorundam 
carmina in varias mensuras coegerunt ». Ad ogni modo da 
un attento esame delle varie strofe possiamo formare di esse 
le seguenti categorie: | 

a) strofe formate di un solo periodo, le quali non am- 
mettono altra suddivisione che quella nei loro membri. Tali 
sarebbero, per esempio, i cuomuara éE duoiwv. Gli antichi 
scrittori di metrica considerarono tutte le strofe come un 
periodo unico, e perciò le divisero in membri, senza tener 
conto di altri aggruppamenti interni. Però sono ben poche 
le strofe che hanno struttura così semplice; 

b) strofe composte di più versi disuguali, e queste am- 
mettono una prima divisione in versi; e poi una seconda 
divisione dei versi nei loro membri; 

c) strofe composte di periodi maggiori dei versi co- 
muni, le quali ammettono una prima divisione in periodi ed 
un'altra dei periodi nei loro membri. Tali sarebbero le strofe 
composte di più ouotiuata èe duoiwy ; 

d) strofe, entro le quali più versi sono aggruppati in 
maggiori unità ritmiche, e queste poi formano la strofa. 
Queste vanno prima divise nei ‘loro grandi periodi, questi 
periodi maggiori in versi, e finalmente i versi nei loro 
membri. 

Nelle strofe composte di uno o più sistemi è facile rico- 
noscere i membri e definire la struttura; per esempio, in 
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questo canto gliconeo di Aristofane, Cav. 111, si scoprono 
subito i due sistemi ond'è composto : 


è LAU "W Ague, xainv Y' Exeic 
È dia àapxrvi OTE mavTteg div- 
siga @pwrror dediaci 0° Wo- 
ET | Tmep dvòdpa TÙPavvov. 

bi a Luveloo GX eùmapdarwrog el 
RR IETIAEO I Qwrreuduevòc TE Yal- 

È Leti pers xatamatwyuevog, 

a L'Ua i mpòg Tév TE XéyovT® del 
SRO TIE A xéxynvag® d vooe dÉ dov 
agere mapuv àrodnueî. 


Ma dove la strofa non sia così semplice, non v'è poca dif- 
ficoltà a riconoscerne gli elementi, tanto più che versi e 
periodi sono nel più dei casi disuguali l’uno dall'altro. In 
alcune che si possono dividere nei loro membri non v'è 
alcun indizio che siano composte di versi o di periodi mag- 
giori, e in generale se abbiano altre parti ritmiche al di 
fuori dei soli membri. In altre riconosciamo i versi dall’iato 
e dalla sillaba ancipite, ma restiamo perplessi nel riconoscere 
i membri, nè sappiamo se più versi abbiano ad essere ag- 
gruppati in periodi maggiori. Riconoscere i versi è più dif- 
ficile nel drama che in Pindaro, perchè nei canti di questo 
poeta la strofa è ripetuta parecchie volte, e nell'una o nel- 
l’altra s'incontrano i caratteri della fine di verso, e ciò che 
vale per una vale per tutte dello stesso canto. Appunto così 
il Boeckh potè ricostituire i versi pindarici, che nei mano- 
scritti giunsero a noi spezzati nei loro membri ed anche 
con molti errori. Ma nel drama non abbiamo che strofa e 
antistrofa, e se mancano iato e sillaba ancipite in ambedue, 
noi restiamo, per così dire, al buio. In quanto ai periodi 
ed agli aggruppamenti di versi entro la strofa, le incertezze 
e le oscurità sono le medesime in tutti i monumenti di poesia 
corale che abbiamo, e qui appunto si trovano le maggiori 
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discordanze fra i critici moderni, i quali nei casi particolari 
ci prestano ben poco aiuto. Certamente non mancano alcuni 
criterii generali per la divisione in periodi, e qui giovano 
le osservazioni già fatte intorno alla struttura del periodo; 
in molti casi anche le pause di senso, le esclamazioni, le 
interpunzioni sono indizi di qualche valore. Ma s’inganne- 
rebbe chi credesse che i poeti greci abbiano sempre cer- 
cata la corrispondenza del periodo ritmico col periodo 
grammaticale (cfr. p. 141 e seg.). Tutti, e più di ogni altro 
Pindaro, terminano spesso le suddivisioni interne della strofa, 
e qualche volta la strofa stessa, a metà d'una proposizione, 
e così vien meno ogni criterio grammaticale e retorico. 

Se la strofa è una grande unità ritmica, è importante 
cercare se tale unità trovi la sua espressione in alcuni ca- 
ratteri metrici. Qualora la strofa consti di un solo periodo, 
sì applicano ad essa tutte le osservazioni che abbiamo fatte 
sul termine, sul principio, sul mezzo del periodo. Ma la cosa 
diviene più complessa nelle strofe composte di più periodi. 
Nondimeno anche in queste, come nei periodi semplici, il 
principio e il termine sogliono essere contrassegnati da ca- 
ratterì particolari, che dovremo cercare nel mpowdixév del 
primo periodo e nell'èrwdixév dell'ultimo. Questi, per es., 
si trovano chiaramente espressi nel quarto stasimo dell’Edipo 
Re, v. 1186 e segg., a sistemi gliconei: 


i, "reso iù Yeveai Bpotwv 
- D-vu- uv tg Uudg ida xaì TÒ un- 
sua dev Zwoag évapiduw. 

Db ‘GRanoaa tig Yàp Tiq àavno Tmiéov 
-— T- vu_- ul TÙy eUdatuoviag péper 
-— V-uvu_-uL_l fÎ Togodtov dov doxeîv 
- F-uulT-. Kali débfavt’ drrokAîva:; 


Ci SER suss TÒv 0Év Tor mapdderru Exwyv 
-F_-_vu-ul Tv dÒv daiuova Tòv còv, ù 
-—vu-uu-u_ Tiauov Oidimdda, Aporwv 
lt ire dl oùdeév uakapizw. 
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Come nel periodo, così nella strofa i poeti badarono meno 
al mezzo. Nelle più semplici le parti mediane constano di 
membri eguali, ma sono il minor numero. Una evidente 
simmetria di struttura troviamo, per esempio, in Sofocle, 
nel parodo dell’E/ettra, v. 163 e segg., dove quattro tetra- 
podie dattiliche stanno chiuse fra due versi giambici nel 
principio e due in fine: 


VARA UNI a N N le 


CI CI 


-— 4 — VV — _ —_- 


ZLUIÙU UU - UU LC ULI 


Zi CC VU ST VU - Vu 


Lui UU VU UU — VU 


LUIÙ VU C VU C Vu 


, 
MI i ’rc_1o (Wikia 


“Ov Y° èrù daxduata mpoopuévduo’, dTEKVOG 
TA\av”, dvuu@pevtog aitv cixvù 
ddxpuor uudaréa, Tèv dvhvutov 
oltov Eyouca xaxwùv' è dé AdgeTai 
Wv T' érmao’ wv T° ébdn. TÎ Yàp oùx èuol 
Epxetar dyreliag àmatwWwwevov ; 
dei uÈv Yùp 1rodeì 
ToOwv d’' oÙx dii0î Pavfvar. 


Ma un’euritmia così evidente è cosa rara. Anzi nelle strofe 
più grandiose si scorge l'intenzione del poeta di ottenere 
varietà con versi e periodi di varia grandezza, pur conser- 
vando una certa omogeneità ritmica. Pindaro nelle sue 
strofe usa versi dello stesso genere, per lo più dattilo-epitriti 
o logaedì; non sempre i poeti dramatici, che mutano ge- 
nere in mezzo alla strofa stessa. Questa mutazione si spiega 
alcune volte con la mutazione dei personaggi. E in vero 
nei cori una parte poteva essere cantata dal corifeo, altra 
dal semicoro o da singoli coristi; nei xouuoi le parti erano 
alternate fra attori e coro; ora la mutazione ritmica sembra 
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appunto corrispondere alle mutazioni delle persone; per 
esempio, in Aristofane, Rane 448-53: 


Lu-v-u- Xwpùuev eis Toiuppédove 
Lu-uv_- Aeuùvac dvoeuwderc, 


CI CI 


Sela Tòv ruétepov Tpòrrov 
Giuvstla Tòv xaX\ixopWratoy 
T-Vu-v- mallovteg, Bv BARI 
DS-U Moîpar Euvdyouvor |). 


In altri casi la mutazione del genere è spiegata dalla di- 
versità dei sentimenti espressi e dalla mutata disposizione 
degli animi ‘’. Le mutazioni più frequenti sono fra metri 
affini, come trochei e cretici, coriambi e logaedi. Inoltre i 
poeti si studiarono di conservare fra metri diversi uno 
stesso carattere (7006), ed usarono molta arte perchè fra i 
due generi ci fosse un passaggio graduale. Per esempio, 
chiudendo con due lunghe versi giambici e logaedi, prepa- 
ravano un passo naturale a versi ionici, e la fine catalet- 
tica di questi poteva preparare i seguenti trocaici. Eschilo 
nell’Agamennone 737-49 ha una strofa di quattro periodi, 
uno giambo-trocaico, il secondo logaedico, il terzo ionico e 
il quarto nuovamente logaedico. Fra il primo e il secondo, 
come fra il terzo e il quarto, havvi una pausa; dal secondo 
al terzo il poeta forma il passaggio terminando il membro 
logaedico con due lunghe: 


(1) Vedi inoltre Escu., Suppl. 154-57 = 1168-75: Sept. 345-56 = 357-68: 
Eum. 321-33 = 33446; EvRIP., Jon 184-939 =194-204: Ale. 213-25= 
226-37; Arist., Equ. 322-34 =397408: Av. 327-35: Thesm. 668-87, 
1136-39. 

(2) Trochei sincopati passano in gliconei e ionici: EscHILo, Agam, 687- 
98, 737-49: Choeph. 603-12, 783-93. Dattilo-epitriti passano in logaedi: 
Evrip., Andr. 790-801: Jon 1048-60. Logaedi passano in trochei: SoprH., 
Antig. 582-92; EcrIP., Troad. 511-30. Gliconei in ionici: EuRIP., Bacck. 
902-11: Iph. Aul. 164-84. Logaedi in giambi e peoni: Pixp., Ol. 1. 
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1/7 = VV  —- V — UV —- UV — U tan - 
4 — V| —- Lal Vi —_- 
ii a eni 
VU U_U 
- Ve VUa Uni 
WI e VI° UVUISU Va 
VND i Ven re I in in 
°-° V_LVU 
e N N n 


mapaura d’ èigetv te ’IMou méliv Aefor” av 
qppévnua uèv wvéuov Yaidvac 
àaxaoxaîév T° draiua mioùTtov, 
ua\@axdv dbuudtuv BéÉd0c 
èntigvuov Epwrog dvoc. 
Tapaxiivag éréxpavev dé Yduou mxpàc TeNeuTdSG, 
duoedpoc xai duoéurioe cuuéva Tipiauidaror 
moumra Aide Eeviou 
vuupoxAautocg ’Epivic. 


Tale mistura di metri diversi ci richiama ad una questione 
già toccata parlando del periodo, cioè alla continuità ritmica 
nella strofa. In questa grande unità melodica, eseguita da 
più persone ed accompagnata da più stromenti, è ragione- 
vole ammettere che il ritmo, come nel periodo, non venisse 
interrotto mai, tanto più che a molte strofe s'accompagnava 
il passo o il ballo, e perciò il tempo ritmico non avrebbe 
dovuto essere interrotto. Per tutte le strofe composte di 
ritmi omogenei Quintiliano attesta la continuità ritmica ‘. 
Se adunque entro la strofa è necessaria qualche pausa, non 
fosse per altro che per pigliar fiato, dovremmo aspettarci 
che questa fosse contata nel tempo ritmico, e il poeta l’a- 


(1) QuintiL., Inst. or. 9, 4, 50: (rhythmi) quomodo coeperant currunt 
usque ad metabolem, id est ad transitum ad aliud rhythmi genus. 51: 
inania quoque tempora rbythmi facilius accipient, quamquam hac et in 
metris accidunt; maior tamen illic licentia est. 


ZAMBALDI, Metrica Greca e Latina. 31 
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vesse indicata anche nella forma metrica, o con qualche 
catalessi o usando una finale breve per lunga. Ma un at- 
tento esame dimostra che questa regola non fu seguita co- 
stantemente ‘. Vi sono strofe, nelle quali l'alternativa del- 
l'arsi e della tesi non è mai interrotta fra l’uno e l’altro 
membro. In queste la continuità ritmica è evidente, ma 
non rimane luogo ad alcuna pausa, che sarebbe pur neces- 
saria in un periodo melodico abbastanza esteso. Tali sareb- 
hero le strofe dei poeti leshici, cioè la saffica e l’alcaica, 
ed altre di tempi posteriori, ioniche, cretiche, dattiliche, 
giambiche. Senonchè anche in queste le libertà metriche 
dell’iato e della sillaba ancipite al termine dei versi turbano 
quella continuità, perchè l’iato rende necessaria una pausa 
più lunga e la finale lunga per la breve aggiunge qualche 
cosa al tempo ritmico. In altri generi di strofe la pausa è 
indicata da un membro catalettico, e quindi la pausa viene 
compresa nel ritmo. Ciò avviene non solamente al termine 
dei sistemi è£ éuoiwv, ma anche in altri generi di strofe; 
per esempio, nell’/nno alla Musa di Mesomedes, di cui è 
conservata in parte la melodia: 


8 LLUu- un ua: Giu ur — 


3 ve AA n RIC al e n 
bu ‘ 
UU UU UN A I 
, , i 
— VO VO — Ud i MU _ SL -_- 
L'AS GAD da e oo AG 
Da e Aa 


"Aeidbe Modd uor gian, uorrig d'éung xatdpyou 
apn dé aùv dn’ dicewyv tuàs ppévac doveitw. 
KaXMiétera copà, Mougàv mpoxagnrYéti Teprrvuv. 
xal copèé uvotodéta Aatobs Yéve Afihie Ttardy 
EÙUEVEÎG MUPEOTE por. 


(1) Vedi il Canist, Die rhytAmische Continuitàt der griechischen Chor- 
gestinge. Accad. Bavar. XIV, p. l. 
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Ma in molte strofe il posto della pausa non apparisce, e 
dove si crederebbe ragionevole ammettere una pausa, o non 
ve n'ha indizio, o questi indizi si trovano ad intervalli molto 
irregolari. Ciò avviene sopra tutto nelle Odi di Pindaro, 
nelle quali la continuità ritmica si deve presupporre, tanto 
più che sono formate di metri omogenei. Dove poi la strofa 
sia composta di metri eterogenei, quegli indizi sono ancora. 
più oscuri, e dobbiamo stare contenti ad ammettere che nel 
passare dall'uno all’altro genere di metri la continuità fosse 
ottenuta o stringendo o rallentando il tempo e, come ab- 
biamo notato sopra, usando tali figure metriche, da rendere 
agevole il passaggio dall'uno all’altro metro. 

I poeti latini non hanno strofe, ma nei Cantica del 
drama passano anch'essi da un metro all'altro e non seguono 
un principio unico per mantenere la continuità ritmica. Fino 
a che passano da metri ascendenti a metri discendenti, havvi 
posto per la pausa; per esempio, dal giambo ottonario al 
trocaico, come Plauto, Stich. 275 e segg.: 


Gi bu luvio Lu wu bio bara 


L'uvwuudeoedlo4es ovvero Lu a Lv 


suo nuntium lepidum àAttulit, quam ego minc meae nuntifibo erae. 
ftaque onustum péctus porto lagtitia lubéntiaque, 


o dal giambo settenario al cretico, Curc. 98 e seg.: 


— —_ A, 
Géeuu ie wi wrong 


Salve Anime mi, lepos Liberi, ut véteris tum cupida. 
nam émnium unguéntum odos praé tuo nauteast. 


Ma non v'è più intervallo per la pausa dove ad un metro 
discendente catalettico segua un metro ascendente, perchè 
l'’anacrusi del secondo compie il piede interrotto nell'ultima 
arsi del primo. Così passando dal trocaico settenario a versi 
giambici ed anapestici, come Plauto, Pseud. 914 e seg.: 
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LIvvudibi--VLUILkITZTLUA 
Luvi LUuizovLuvagzioa 


fstuc ego satis scio. quid érgo quod scis mé rogas? 
at héc volo monére te, monéndus ne me méneas. 


Dove poi un metro ascendente segua ad uno discendente 
acataletto, non solo manca ogni posto per la pausa, ma nem- 
meno rimane alcun intervallo per l’anacrusi; dalla quale 
il ritmo viene turbato per eccesso. Così, per esempio, pas- 
sando dal trocaico ottonario a versi giambici od anapestici, 
come Pseud., 184 e seg.: 


Su iii uu VLUuUuIII- I 
SE O pe we Cw dei ATE 


60 vos vostrosque Adeo panticés madefacitis quam égo sim hic siccus 
nunc fdeo hoc factust 6ptumum, ut suo quémque appellem némine, 


- 


ovvero dal trocaico ottonario al metro bacchiaco, come 
Pseud., 243 e seg.: 


là , 


hodie nate, heus, hédie nate: tibi ego dico: heus hédie nate. 
redi ét respice fd nos. tam etsi °s occupàtus. 


Alcune volte la continuità ritmica viene ristabilita dall’eli- 
sione fra l’uno e l’altro verso; per esempio, Stich., 302 e 
seg.: 


Loana AI 
O Liu Glide «UYU Liu 


nén enim possum quin revortar, quin loquar quin édissertem 
erimque ex moerore érimam, bene facta maiorim meum, 


ma è cosa rara e non cercata dal poeta. 
È notevole che questa subita mutazione di ritmo non si 
trova in Terenzio, e probabilmente anch'essa va annoverata 
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fra le libertà plautine, segnalate come errori ritmici da 
Orazio nella Poetica, v. 270 e segg. 

Per compiere queste nozioni generali sulle forme della 
composizione metrica dovremmo ora trattare intorno alle 
relazioni in cui stanno fra loro le strofe di un componimento 
lirico. Ma queste s’intenderanno meglio, dopo che avremo 
esposto le forme particolari di composizione delle varie specie 
di metri, e perciò le riserveremo all'ultimo capitolo. 


CAPO XI. 


La composizione dei Metri puri. 


Composizione Dattilica. 


La più semplice composizione dattilica è il verso sciolto, 
cioè la ripetizione continuata dello stesso verso, detta dagli 
antichi xatà otfyov. L’esametro usavasi xatà otiyov nel- 
l'epos, nella poesia didascalica e bucolica, nella satira ro- 
mana, e nelle epistole. 

Aggruppando più esametri in maniera che dopo un certo 
numero di versi terminasse il senso, o mutasse il perso- 
naggio parlante, o sì ripetesse un ritornello, formavasi un 
ttoinua xoivév, la più antica traccia del quale trovasi in 
un lamento funebre (6pfivocs) per Ettore nell'ultimo libro 
dell'IXiade, v. 748-59: 


“Ektop, éuò duud mAavTWwYv TOiù piitaTte rmaidwv, 
fì pév por Ewég Trep twv plioc Yoda Beoîawv, 
oì è’ dpa deu xhidovto xal év Bavétord ep alon. 
diXoug uèv Yàp saîdag tuoùg médag Wweùc ’AxiXAeùc 
mépvaox Svriv' ÉXeoxe mépnv diòg dTpuréTono, 
è Zduov È T' "Iufpov xal Afuvov duy0ardegcav. 
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ced d’ Entei EEÉXETO ywuyxiv Tavanker xaixò 
moMià fuotdZEoxev Éoî Tepì onu’ Erdporo 
TTatpékAou, TÒv Emepveg dvéotnoe dé pu oùd’ wc. 
viv dé uor Eponerg* xal mpéogpatog Èv uerdpororv 
xeîcar, Tù TxeXog, ÉvT° dprupòtotog ’Amt6\AwY 
oîg dravoîg BeXéeoorv Èmorduevoc xatéregvev. 


Nel drama troviamo due strofe di cinque versi: Soph., 
Trach.1010-14= 1018-22, e di sei versi: Eurip., Troad. 595- 
600—601-06. Molti esempi di roinua xoivòv in esametri e 
con ritornello rimangono nei canti pastorali dei poeti bu- 
colici, imitati poi da Virgilio Ec/. 3, 36 e segg.: 7, 21 e 
segg., e da Catullo nel Canto delle Parche 69, 323 e segg. 
Il numero dei versi aggruppati e chiusi dal ritornello alcune 
volte è uguale in ciascuna strofa, ma per lo più è vario. 
Le più semplici strofette dattiliche di versi disuguali sono: 
a) Il distico elegiaco, del quale abbiamo parlato 
trattando del verso elegiaco, p. 246 e segg. 


. SOR I e Co SA 
= VU VU - VU “Vu VV -— - 


Luo ato A: Su SA 
tig dè Rio, TI dé Teprrvév &TEp yxpuofig "Appoditng; 
Te@vainv BTE uor unkémti Tadra uéio. 
Tum vero exoritur clamor gemitusque meorum, 
et feriunt moestae pectora nuda manus. 


Il distico elegiaco, dopo l’esametro continuato, è la forma 
più frequente della poesia classica e principalmente latina. 
Cominciata in tempi antichissimi con Callino ed Archiloco, si 
mantenne sempre in onore fino agli ultimi secoli della let- 
teratura, e molto fu amata anche dai poeti latini dell’età 
moderna. 

6) Un esametro seguito da una tripodia dattilica cata- 
lettica in una sillaba. Di questo distico, l'invenzione del 
quale è attribuita ad Archiloco, e da esso prende il nome 
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di distico archilochio, rimangono esempi soltanto nelle 
imitazioni dei latini. Orazio, Carm., 4, 7: 


= VU - VÙ “- VU —-— VU — Vu -— Y 


-— VI — VU UV -. 
Diffugere nives redeunt iam gramina campis 
arboribusque comae. 


Così Auson., Parent. 26; Terent. Maur., 1803 e segg. 
c) L'esametro unito ad una tetrapodia dattilica : 


= VI VU VU «= VU VU i 


Laudabunt alii claram Rhodon aut Mytilenen 
Ant Epheson bimarisve Corinthi. 


La tetrapodia può avere lo spondeo in qualsiasi piede; per 
esempio, Hor., l, 28: 


mensorem cohibent Archyta. 


Anche di questo epodo l'invenzione è attribuita ad Archi- 
loco, del quale resta l’unica tetrapodia; fr. 98: 


qparvduevov xaxdv olkad' dyeodar, 


ma è conosciuta col nome di strofa alcmania. Fu imitata 
da Orazio, Carm. 1, 7 e 28: Epod. 12. 

Nella lirica soggettiva la composizione dattilica non andò 
più in là di queste semplici forme; ma nella poesia corale 
di Alemano, Stesicoro, Ibico, crebbe e si ampliò in gruppi 
maggiori. Gli antichi scrittori di metrica dissero etdog xatà 
daktu\ov questa maniera di composizione, che sembra imi- 
tata dai véuor aulodici di Olimpo, i quali avevano un con- 
tenuto epico. Abbiamo inoltre testimonianze che l’eîdoc xarà 
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déxtudov si usasse nei proemii dei véuor . Questi dattili 
corali differiscono dagli epici e da quelli di altri generi lirici 
per maggiore varietà e libertà nella grandezza dei membri 
e dei versi, e per essere aggruppati in strofa, antistrofa ed 
epodo, questa gran triade, che introdotta nell’arte da Ste- 
sicoro, restò come la forma più comune della poesia corale. 
La diversità dei membri conferiva a questi dattili un tono 
più vivace. Inoltre nell’etdog xatà daktuXov predomina il 
dattilo puro e la misura a dipodie. In molte strofe i dattili 
vanno congiunti a membri trocaici e giambici, i quali o 
chiudono la strofa o sono sparsi in mezzo ad essa. E poichè 
non si potrebbero ammettere passaggi di ritmo così duri ed 
improvvisi, è ragionevole interpretare quei dattili come ci- 
clici. Il metro più comune è la tetrapodia, ora terminata 
con un dattilo puro, ora con lo spondeo, ora catalettica in 
una sillaba. La seconda forma era detta dagli antichi uétpov 
apyiéyerov, le altre due dAkuavix6év. Alcune volte la tetra- 
podia forma un verso da sola, ma più spesso si unisce ad 
un’altra e forma il tetrametro, che è molto frequente nella 
poesia corale. Trovasi pure l’esapodia, le cui cesure accen- 
nano alla divisione in una tetrapodia e una dipodia. La tri- 
podia e la pentapodia si devono interpretare per lo più come 
serie brachicatalette con la penultima lunga protratta per 
TOVi. | 

La composizione più semplice delle strofe dattiliche è l’u- 
nione di più membri isometrici riuniti in un tutto ritmico. 
Alle tetrapodie può essere mista la dipodia, o come xwùov 
mapatéreutov (p. 466), od anche nel mezzo ; per esempio, 
Alcmano, fr. 34: 


Luu - vu Luu - vu Todi d Èv xopupaîg dpewv, Ska 
Le Lio e BEoîciv dòdn moXUpnuoc Éoprà, 


(1) Vedi PLurarco, De mus. 7; Sura, v. xatà daxtTUAOv. 
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Luv - vu Luu - vu ypuaiov drfos Exovca uerav ckbpov, 


Coe I ER le old TE Toruéves dvdpeg Èxououw, 
Lu - vu Luu - vu Xepal Aeovtéiov Ydia Bhoao 
Lia Tupòv ètupn- 

Luu-uv1u uv 3 cas uérav àdTtpupov dpryipovrav. 


Qui, se la lezione è esatta, la strofa si chiude con un mem- 
bro logaedico. Il primo, il terzo e il quinto membro termi- 
nano con piede dattilico; il secondo, il quarto, il sesto con 
uno spondaico. Il ritmo vivace e simile all’anapesto vien 
rallentato sulla fine dalla dipodia e dalla chiusa trocaica. 
Più varie e più complesse sono le strofe di Stesicoro e di 
Ibico, nei quali uno dei membri termina anche con l’arsi e 
il seguente comincia con una tesi, raffigurando l’anapesto ; 
poi il numero de’ trochei verso la fine è maggiore. Rechiamo 
qui il fr. 8 di Stesicoro, che però non sappiamo se formi 
una strofa completa: 


Liu - vu LvIiu-vu L/uivIiuv _ — 
4 
LIU Vu LuiIiw CU n 
, L f 
vu Luu du UO n VII L- 
wu Liu ik- vu LuUu —- — 
® , 
— MM A _ — VV I —-— SUI —P 
da Lin n (IS 4 —- I 0 — \5 


°AéAtog ‘Yrrepiovidac dérrag toxatéparvev 
xpucoeov, bppa di’ Wxeavoto mepdoag 
dgixo10” iepà moti BévAEa vuxtòc epeuvag 
Totì uatépa xoupidiav T° dioxov qraî- 
dag Te giiouc: 6 d’ Eq dicog éfa 
ddpvatoi xatdorxiov Todoì mdc Ads. 


Dopo questi poeti la strofa dattilica non fu più usata dai 
lirici nè si trova in Pindaro e in Simonide, ma solo in 
qualche tarda imitazione. Invece nel drama ritorna, benchè 
non frequente, la strofa dattilica dell'antica poesia ieratica 
e di Stesicoro, ma liberamente imitata da poeti, che crea- 
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vano Ì loro periodi ritmici quando l’arte era più progredita. 
I tragici l’usano in luoghi che hanno carattere epico, per 
esempio nelle narrazioni, ovvero in altre parti, in cui vo- 
gliano esprimere l'elevazione religiosa dell'animo o la ras- 
segnazione alla volontà divina. Le strofe che restano variano 
da tre a diecisette versi, ai quali vanno spesso frammisti 
trochei. Uno degli esempi più semplici è in Eurip., He- 
racl. 608-18 —619-29 : 


v - Vu Luvwiu - Vu 


D 
nh 
Cc 


du — — LUI. — — 
b , 

ZL'UNS sè aL 

Li o RETEINSI 

L'ira 

f 

- Vu cc e — VW 4 — —— 


d Lab av Lui wu LR se MU 


,° LA i ’ ro 
—— VV I VU —-_ WU — VV CREA 


oUTIvda pnui Bewy direp 6XBrov 

où Bapumotudv T° dvbpa Yevéodar, 

OÙTE TÒv aùtòv del BeBdvar déuov 

eùtuXxig* mapà è’ d\iav dla 

uoîpa diet. 

tÒv uev dp’ bynAiwy Bpaxùv Uxice, 

TÒv è’ darltav eùdaipuova Tevyer. 

ubporua è’ oÙti Pureîv Béurs, où GORPig TIC àmWoETaAI, 
à\}ad udtav 6 mpo@uuog del movov EÉzer. 


La strofa è composta di quattro periodi, dei quali il primo 
e il terzo sono tetrametri, il secondo e il quarto sono am- 
pliati da dipodie. Abbastanza semplice è anche la prima strofa 
nel parodos dell’Edipo Re di Sofocle, v. 151-58 = 1159-66: 


a VU SS UU CS UYUU LS UU CV — a 


mini n i in 


b —_ HI n I I — Vu em \/ 3 — \S 3 > “—- 


ii N ln — 
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Cc I UV SU UU SUI Vu 
= VI cc VU —-— — — II a Vu UU I 
n 3 13 —_ I (3 - Vu Cà Ad — 19 3 — 


Ùù Ads &duentc pati, Tiq mote TAG mOdUXpuoou 
Ttuawvog dyXadc Bac 

OnBag; èxtétauar pofepàv qppéva deiuati TAM WwYv 
ifite AdMie Ttardy, 

àupi cor aZbuevoc Ti pot ff véov 

ff mepiteXXopévarc Wwparg maliv tEavuoer xpéoc. 
eimé uor © yxpuoéas Téxvov éimidoc, dufpore Pdua. 


Il primo e il secondo periodo ricordano la composizione epo- 
dica di Archiloco. La seconda parte della strofa è formata 
da una tetrapodia seguita da due esapodie. 

Molto più complicato è il grandioso canto dattilico nel 
parodos dell'Agamennone, sulla divisione ritmica del quale 
gli scrittori moderni non sono concordi, e la tradizione del 
testo è molto turbata, perchè affastella membri di varie 
grandezze senza alcun ordine. Perduta la melodia, noi non 
possiamo interpretarne la struttura ritmica se non cercando 
analogie in altri canti dattilici, senza essere sicuri di arri- 
vare alla verità; v. 104-21 — 122-39: 


Liu -vu £Luu -uUu 
CAVO A Liu 
vu ZuUuu vu —_ — Lei 
La Le dp on 
5 wlu (Sen LUÙU Vu 
ROIO a Luv e 
L= VU VU SU 
LG L'A 
ea Vu Luu- uu 
wvILu tn tuo a wa Liu 
Lu aaa Cana 
Luiuc-uiu L4ZuUu Vu Luu_- a 
vu Lu iu Lu a 
7 


IU n UU Lu e — i A 
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Kupidc eiu Opoeîv Bdiov Kpdtog 
alorov dvdpùv xte\éwy 

ETtI Yàp Oeddev Kxatarveter med 
uoinàv dik cUu@putoc alwv* 

5 Brwe ’Axauwòv didpovov Kxpdtoc 

‘EMdbdoc fiBac EUuumpova tardv, 
méurrer EÙv dopl xal xepl mpaxtopi 

Bouprog Bpvic Teuxpid' èrr° alav 
ciwvdòdy Baordedc Baoumebar ve- 

10 vw 6 xeiarvòg È T' eEbmv dpràg 
gavéevteg Txitap uerdOpwyv xepòs Èx dopirrdàATov 
maurmperor tv Ebparorv 
Booxduevor Aayivav èpixduova | pépuati Yevvav 
BAaBévta Xoio@iwv dpéuwv 

15 aidtvov alAtvov einé, TÒ è’ €Ù vixaTw. 


Il predominio della tetrapodia dimostra che questo canto 
segue la misura dipodica. Ad ottenere poi l’unità ritmica 
fra dattilici e giambi si possono usare due modi d’interpre- 
tazione: o ammettere il dattilo ciclico 


e VI Ci 


come l’abbiamo rappresentato noi nello schema, o eguagliare 
la durata del giambo a quella del dattilo colla tovî della 
lunga 


Lui 


come altri crede più verisimile per le forme spondaiche, 
usate qui in buon numero fra i dattili puri. Si veggano 
altri esempi di canti dattilici nella tragedia: Esch., Eu- 
men. 373-76=377-80: Pers. 852-908; Soph., Oed. Col. 
228-34 ; Eurip., Phoen. 818-833; Heracl. 608-17—=618-29. 

Un genere particolare di canti dattilici nella tragedia sono 
le monodie trenodiche, le quali segnano l’ultimo grado a 
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cui giunse la composizione dattilica. Sono per lo più canti 
a solo, qualche volta duetti, eseguiti da personaggi tragici, 
e dove siano attribuiti al coro, sì deve intendere che fos- 
sero eseguiti dal solo corifeo. Queste monodie sono una no- 
vità introdotta da Euripide intorno all’Olimpiade 89, adot- 
tata da Sofocle nelle sue ultime tragedie, e sono sfoghi di 
un animo agitato da violento dolore. In Eschilo non si tro- 
vano, e la novità non fu approvata dalle persone di gusto 
antico: ma nel pubblico di quel tempo erano di grande 
effetto e piacquero sempre più. Da principio ebbero struttura 
antistrofica, come nell’Andromaca, ma poi furono trattate 
più liberamente come puétpa àroreX\vuéva. Constano per lo 
più di tetrapodie dattiliche con l’ultimo piede dattilico, ra- 
ramente spondaico; fra l’uno e l’altro membro v'è conti- 
nuità, senza iato nè sillaba ancipite. L'iato è ammesso dopo 
vocali lunghe e di solito in pausa. Fra l’uno e l’altro mem- 
bro havvi d'ordinario cesura : dove questa manchi, la parola 
termina con la prima arsi del membro seguente. Alle tetra- 
podie sono miste anche dipodie. Alcune volte l’esapodia apre 
o chiude la serie delle tetrapodie. Non è esclusa nemmeno 
la tripodia, ma rarissima è la pentapodia, e probabilmente 
va interpretata come esapodia brachicataletta. Lo spondeo 
può sostituire il dattilo in tutti i luoghi, ma è raro, perchè 
ritarderebbe l'andamento concitato del canto. Al' dattilo poi 
è frammisto l’anapesto, il paremiaco e poi alcune serie tro- 
caiche, giambiche, logaediche, come mpowdixd ed èrwdixé. 
L'esempio più antico è la monodia di Peleo nell’Andromaca 
di Euripide, v. 1173-83 —=1184-96: 


Uuor EYw, xakxòv olov dpù TÉdE 
kai déxouai mepì dwuaotv duoîc. 
iù poi uot, alaî ® moli 

Beggaria, dioAwiapev, olxdpue@” * 
OÙKETI uor YÉvog, OÙKÉTI Por Téxva 
MeimetTa: otkorc. 
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dò oyéritog madéwv èyw' eic tiva 
di) pidov aùràs BAXAWwY TéPwona:; 
U qiltov otéua xai Yévu xal xépec 
elde o° Um’ H}iw Tivape dai- 

uwv Ziuoéviida map’ dxtdv. 


Son tetrapodie dattiliche con una dipodia nel mezzo. I due 
ultimi membri sono una tetrapodia catalettica ed una lo- 
gaedica : 


Liu vVUu Luvi 


Luu — du d4I_-_G 
o secondo un’altra interpretazione, una serie dattilo-peonica, 
forse brachicataletta : 


Molto semplice è pure il canto di Sofocle fra il corifeo e 
Filottete nella tragedia di questo nome, v. 1196: 


X. Baer vov © rdiav, we de xeXevopev. 
®. oùdeéroTt’ oUbderrot’, Toei TOd' Eurredov. 
OÙd’ Ei muPpopog do TEpomnTAg 
Bpovtàs aùvraîc u° elor PioriZwv. 
éppéetw "IAov of 8° ùm’ Èkelvw 
mavteg Boo: TÒd' ETAaTav Èuod Ttoddàg dpdpov dnwoar. 


È una serie di tetrapodie chiuse da una esapodia. Più varia 
è la monodia nell’E/ena di Euripide, 3705-85: 


a Luvuu vu LuUu —_ Vu 
dn vu Luuù 
uo rtuo wand La a 
b LuUuUu Vu Luvuu - vu 
el doc L'i ù 


Luo _ — LADAD: Cini 
LA lA 


= -—— + — - Vu -- — 
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Liu Vu £4uUuu UU 
Luvuu - Lu Zuu__ LUG 
Luvi <UVUu LU VU 
Luvuu = vu LZuu uu 

Lv aging a 


Ù udkap Apxadia motè mapdéve 
KaXMtotoî, Aids è XMexéwv 
èrrépac TetpaRfduoci Yuiorg 
ug moiù uatpòg tua Èiaxec miéov 
à uoppa Onpùv Aaxvovyuiwy 
Supati \dBpyw coyxfua Xeaivng 
ttaXidtao” dy0ea \urmng 
div TÉ mot’ “Apteurg tieyopevoato i 
xpugokxépat' éiagov Méporrog Tiltàvida xovpav 
xaMoguvag Evexev* Tò d’ éuòv déuag 
Wiegev Wieoe Ttépraua Aapbdavi- 
ag diouévoug T' Axarobc. 


Vedi altri esempi di monodie dattiliche: Soph., Oed. Col. 


22831. 241-583 


: El. 121-52: Trach. 1010-40; Eurip., 


Phoen. 1485-1507. 1546-59. 1570-81: Suppl. 271-85: 


Andr. 1173-96 


: Troad. 595-606. 


Anche Aristofane compose canti dattilici, tanto serii quanto 
i tragici, ma volgendoli con mirabile ingegno all'effetto co- 
mico e alla canzonatura. Uno dei più semplici è nelle Rane 
875-82, dove invoca le Muse: 


LIU Vu LU UU — — 

al sa - VU L£Luu UU LD A 

dia - Vu ZuUUu VU LUO — 

dt cul Luviù -UVUUu Lap a i 
5 LANA mn AR du ac 

LuuL- Vu uu - — 

di al Dig 7A 

Luu c-vVu LuUuU —_ — 


LudLu A 
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d Aide évvéa mrapoévor dyvai 
Modoa:, AemtoXidérouc Euveràs qppévac ai xadopate 
dvbpòuv yuuvotumwv, étTav elc Epiv devpuepiuvorc 
E\0wo1 oTpeBioîo: maraicuaciv dvrrioyoOviteg, 
Ò E\0eT° èmoydpevar duvaurv 
dervotdTOLv OTOUdTONV Topicacda: 
fnuata xal mapampicuat’ émòv* 
vOv Yàùp àrwv dogpiac 6 uérac yu 
peî mpòc prov fòn. 


Il canto è misurato evidentemente a dipodie. Nelle esapodie 
la cesura dopo il quarto piede indica la divisione in una 
tetrapodia ed una dipodia. Il canto è chiuso da un itifallico, 
che ha il valore di un dimetro trocaico brachicataletto. 

Un canto negli Uccelli celebra le armi del Tonante; 
v. 1748-54: 


Liu _- Vu LUvIÙU -UWUu 
Li n A a a DIO 
Liu uu LUu - VU 
LUI «VU lu -_ A 
LIU UU I tesi - A 
VWuuu vu di A 
LUI. VU S VU - VU 


, ’ 
SC i II I in 


ù pera yxpuoeov dotepormtg pdoc 
ù Aide dufpotov ErXoq 

Tuppopov, ù xBéviai Bapuaxéeg 
bufpopépor 8° dua Bpovrai 

als Bde vov x0dva deie, 

dià cè TÀ mdvita Kpatficag 

kai mapedpov BaoiXerav Exer A16g, 
Yuhv © Yuévar ©. 


Le tripodie vanno interpretate “come dimetri brachicataletti. 
Nel sesto membro è sciolta l’arsi del dattilo nella preposi- 
zione did, che rappresenta spesso una lunga. 

Il canto delle Nubd: ha tutta la maestosa gravità di un 


ZAMBALDI, Metrica Greca e Latina. 32 
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antico véuos, e fa un contrasto comico con la leggerezza 
aerea delle divinità a cui è posto in bocca; v. 275-90 = 
299-313: 


— - 


A n Rw e 2 

— -— VU CL VU — UU —_r — --- } 

- VU CS UU DS VU VU 

RRELE A n VU UU - UL SS UVU UU 
. 5 - WVU SUU SUU UV 

VI SD UU DS UU — UU 

-— VU — DOO — Vu — UV UU 

- VU SS UU SS VU Vu 

SUIU UU S UU VU ted LL 
10 PO AO uu — 

- VU S UU UU VU 

VU SS VU S VU VU 

A - SVU Vu — — 


dévaor Nepéiar 

dpewuey pavepal dpocepàv quo eùbdyntov 

matpòg dr° ’Wreavo0 Bapuaxéoc 

UynAiòv òpéwv xopupàc eri devdporxduouc, Îva 
5) Tndegpaveîs cxomàg a popwueda 

xaprrove T° dpdouévav 8° fepàv x0é6va 

xa rotauwv Zagéwv keradhuata 

kai movtov Kke\dbovrta Bapufpopove 

Bupa Yàp aldépoc dkduatov cedareîtar 
10 uappapéars Èv aùyaîc. 

GX drocercduevar vépoc duppiov 

àGavdatas idéac, émbwueda 

mnieoxény bupuati faîav. 


Le strofe dattiliche dei poeti ditirambici meno antichi, 
come Filosseno e Teleste, si distinguono dall’eîdog xatà déx- 
tu\ov per il predominio del fu@uòdg èvémiiog, che è la tri- 
podia dattilica con termine spondaico 


II VU = -— 


per esempio Teleste fr. 2: 
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7 pira xaXAirrvowy adliov fepùv faouna, 

aùlòv dc fipuode mpùTog 

Awpidoc avrimarov Movjong vouoatorov èppvai 
mvevuatog eimtepov adpav | dupimdéxwv xaidporc. 


Al terzo spondeo è pure sostituito il trocheo; per esempio, 
Philox. fr. l: 


IU UO — ni VU IU a YU 


TAue® Sdwp* araròc ma:d{oxoc èv aprupéa mpo- 
Xuw gépwv Èréyevev. 


Composizione anapestica. 


Le maniere più comuni di composizione anapestica sono il 
tetrametro sciolto e il sistema. Gli usi del tetrametro furono 
già esposti parlando di questo metro a pag. 273 e segg. Il 
sistema è un periodo composto di più tetrapodie acatalette, 
chiuso solitamente da una catalettica o verso paremiaco. Fra 
le tetrapodie può trovarsi anche una dipodia. Il sistema è 
un unico periodo ritmico; e perciò fra l’uno e l’altro membro 
non è ammesso iato o sillaba ancipite, è invece può essere 
sciolta in due brevi la lunga del quarto anapesto. D'altra 
parte non si trova nell’anapesto comunione di parola fra 
l'uno e l’altro membro, ma ciascuno termina con la cesura; 
per esempio, Soph., Ar. 1163: 


vu LuUu- ULI Vul 

dali a UU 6 aa 

vo £ Vi -— VUL vu 
LA 


vii vue Vul Gi 


ù _— ’ 
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EOToi Merdàng Epidéc Tic dyvwv' 
di bs duvaca:, Tedkpe, TaXYUuvac 
omeddov koiinv xdrretov tiv’ idetv 
TWd', Ev0a Bpotoîc Tòv deiuvnotov 
TAPpoy eÙUpweyvta xagéte. 


Anche gli antichi riconobbero l’unità ritmica del sistema, che 
chiamarono repiodog àvataotiXx), aggiungendovi il numero 
dei metri e dei membri; per esempio, questo di Sofocle sa- 
rebbe mepiodog dexduetpog TmeviékwAXoc. Il numero dei mem- 
bri d’un sistema non era determinato ma variabile. Per lo 
più si estende da quattro a sei dimetri, ma vi sono anche 
periodi lunghissimi; per esempio, Aristoph., Pax al verso 82 
havvi un perivdo di ventinove metri o dipodie anapestiche, 
al v. 154 di trentotto metri, al v. 974 di trentacinque 
metri, nelle Nudi 889 di centosedici metri. Un sistema 
lungo ed eseguito tutto d'un fiato ‘ affaticava i polmoni del- 
l'attore, di guisa che simili canti dicevansi mvfyn. Ma per 
lo più i maggiori canti anapestici si dividevano in periodi 
minori, anche disuguali, mediante un paremiaco frapposto 
alle tetrapodie catalettiche. Per esempio, in Sofocle nel pa- 
rodo dell’Azace, v. 134 e segg.: 


TeXauwwie Taî, tig dupipùtov 
Zarapîvoc, Exwyv faepov dryidiou 
cè uèv eù mpdocovt' Èmyxaipw. x 
cè è’ STtav minvà Atòg © Zapevig 
X6fog èv Aavaùyv xax60povc èmiff 
uérav Bxvov ÈExw xal Tepopnua: 
minviig wc Suua qmerelag. X KTÉÈ. 


(1) àmvevoti dadéuevov, PoLLex, IV, 112. Cfr. DEMETR., De snterpr. 1: 
Ìuaxpòg dv ein 6 Abroc kal drreipoc xal drexvùg mvirwv TÒv Xéfovta. 
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Queste suddivisioni sembrano indicare che i varii periodi dei 
maggiori cantì anapestici fossero eseguiti da diverse sezioni 
del coro o piuttosto dai loro Capi ‘’. Non tuttii sistemi sono 
chiusi dal paremiaco; alcuni terminano col dimetro acata- 
letto; per esempio, Esch., Pers. 930, 934, 942, 973: Soph., 
Oed. Col. 1776: Ant. 936; Arist., Lysistr. 483: Av. 1400. 

Le dipodie o monometri anapestici che si trovano fra i 
dimetri, tengono spesso il penultimo posto nel sistema, come 
xùia tmapatéreuta, cioè come una specie di ritardo che an- 
nunzia la fine; per esempio, Arist., Vesp. 719: 


ibv efver” èrw o’ àrméxAetov del, 

Béokerv EBéiwv Kai ur TOÙTOULG 

Èèyxdokew doi oTOoUPAZOvTA‘. 

Kxai vOv àatexvwg t0tiw Tapéxetv 
6 TI Bovder cor 

TANV xwAiayrpétou Ydia rive. 


Però il monometro può trovarsi anche in altri luoghi del 
sistema, e sta altrettanto spesso nel mezzo come nel penul- 
timo membro ‘; per esempio, Arist., Thesm. 1227: 


dX}aà méraota: uerpiwv Muîv: 
doo’ Wpa di ati BadiZew 
olkad’ Exdotn. 

TU Oecuogopw è’ ruîv afra@àv 
TOÙTWY Xdpiv dvtatodoîtov. 


Nei lunghi sistemi anapestici vi può essere anche più d'un 


(1) Vedi O. MiLer nel Commento alle Eumenidi, p. 88. Cfr. in EscHiLo 
i parodi dei Persiani e delle Supplici e l'étodoc dei Sette. 

(2) Gli antichi, seguendo l’idea del xwXov mapatérevtov, spostarono 
più volte il monometro dal suo posto naturale davanti all'interpunzione, 
e divisero i membri del sistema in maniera, da trasportarlo nel penultimo 
posto. Questa medesima idea indusse anche moderni editori a togliere o 
spostare monometri; cfr. Esca., Prom. 140, 142, 153, 157, 1073, 1077: 
Suppl. 10: Eum. 989, 994. 
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monometro, il quale, seguito da una forte interpunzione, 
serviva ad ottenere un punto di riposo a mezzo il corso af- 
fannoso del sistema; vedi per esempio, Esch., Prom. 1071. 
In questa parte la tradizione de’ testi fu turbata, perchè 
gli amanuensi unirono alcune volte due monometri in un 
dimetro per risparmio di spazio. Sul valore ritmico del mo- 
nometro fra i dimetri variano le opinioni degli eruditi. Al- 
cuni ammettono ch’esso abbia il valore di un dimetro o per 
Tov?j 0 mediante una pausa, e a sostenere questa opinione 
osservano come in alcuni sistemi anapestici, che si corrispon- 
dono fra loro, dove in un posto v'è il monometro, nel posto 
analogo dell'altro sistema siavi il dimetro‘. Altri credono che 
questa non possa essere una regola generale, perchè alla 
fine del monometro si dovrebbe trovare spesso la sillaba an- 
cipite, della quale havvi un solo esempio in Eurip., Z7ec. 83. 
Parmi certo però che il monometro dovesse valere quanto 
un dimetro in tutti i sistemi che accompagnavano il passo, 
perchè una serie più breve delle altre ne avrebbe turbata 
la regolarità necessaria. 

Nello scioglimento delle lunghe e nella contrazione delle 
brevi il sistema anapestico segue in generale le regole del 
tetrametro. Il dimetro acataletto e il monometro ammettono 
l’una e l’altra cosa, evitando l'incontro di quattro brevi, 
che non sarebbe consentaneo al carattere eguale e relativa- 
mente tranquillo del sistema. Quindi l’unione del dattilo e 
dell’anapesto e il proceleusmatico si trovano rarissimamente 
ne' tempi più rapidi, e solo nella comedia; per esempio, 
Arist., Nub. 443, 906: Them. 882, 1068: Pan. 1525. 
Molto più tollerabile era l’unione del dattilo e dell’anapesto 
a mezzo il dimetro, quando erano separati dalla cesura, e 


(1) Vedi Escr., Prom. 1041 e 1081: Sept. 1055 e 1062; SorHB., As. 206 
e 219: EZ 101 e 120: Trach. 1261 e 1272; Arist., Av. 611 e 623. So- 
stengono questa opinione il WesrPRAL, il Welt, il BvcaBoLTz, H. Scmmpr. 
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perciò si trova anche nella tragedia; per esempio, Esch., 
Eum. 949: 


(0197) Lu II, 149 vu IHiuu 


fi TAd® dxoverte | méXEwK mpovptov. 


ed anche Eurip., £Z. 1319, 1322. 

Il paremiaco nello scioglimento delle lunghe e nella con- 
trazione delle brevi ha pure nel sistema ì limiti ricordati 
a pag. 271. 

Le cesure del sistema sono di due specie; una principale 
alla fine di ciascun dimetro e dei monometri, una secon- 
daria a metà del dimetro. Le cesure principali sono sempre 
osservate, salvo rarissime eccezioni; per esempio, Aristoph., 
Vesp. 752: 


iv 6 xNpuE pooi, tig dunqi- 
GTOS; dvioTAGGUI. 


L'elisione fra l’uno e l’altro dimetro è rara; per esempio, 
.Soph., Aî. 165 taòt'; Arist., Pax 87 davnfoliò dc’, ecc. 
La cesura secondaria diviene costante solo con Euripide; 
negli altri poeti dramatici è trascurata spesso, e principal- 
mente da Eschilo ‘. Le due cesure hanno la loro ragione 
in questo, che l’anapesto è un ritmo di marcia ; ogni dipodia 
corrisponde ad un passo doppio, sicchè ognuna è staccata 
dalla seguente. Ma l’unità ritmica rimane sempre la tetra- 


(1) Vedi, per es., Esca., Agam. 50, 64, 75, 84, 95, 790, 793 e seg, 
1339, 1341, 1555, 1557; SoprH., At. 146: Ant. 382: ET. 94: Oed. Col. 
1760 e seg.: Trach. 1276: Phil. 1470; Arisr., Acharn. 1143: Vesp. 1482, 
1787: Nub. 892, 947: Pax. 98, 100, 767, 987, 1002, 1014: Av. 523, 
536, 612, 733: T'hesm. 49: Ran. 1089 e seg. La cesura puossi riguardare 
come trascurata anche dove per essa l'enclitica dovrebbe separarsi dalla pa- 
rola precedente, come Choeph. 854, àapxaîc | te: Pax. 1003, Bowtdvy | Ye. 
Vedi il Garscrorp ad Hephaest., p. 279, 280. 
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podia ($u@uòg éxkadecaonuog f00g) nella stessa guisa che 
la melodia delle marcie moderne procede a periodi di quattro 
battute. 

Nei maggiori periodi anapestici l'impressione dell'unità 
ritmica rimane naturalmente molto attenuata per la gran- 
dezza del periodo, e perciò i singoli membri acquistano mag- 
giore indipendenza e quasi il carattere di versi. L'ultima 
lunga si trova sciolta più raramente, e non mancano esempi 
d’iato e di sillaba ancipite, quando col membro termini il 
senso o muti il personaggio. Per lo più si trova in questi 
casi una esclamazione; per esempio, Soph., Ant. 932 e segg. 


x\aupa0' LUtdapire Bpadutntos Untp. 
X. oiuor Aavéatou TAbT' ÈfuTtdàTw. 


uù 00 TEdDE TAÙUTN Kartaxupodo0a:. 
A. dd Yyigs Ohfng dotu rmarpyov (!. 


I sistemi anapestici, come ritmo di marcia, si trovano nella 
tragedia, principalmente dove entrano in scena il coro o gli 
attori. Il coro entrava ordinato nell'orchestra con passo 
grave e misurato, al suono dei flauti, e dopo parecchie con- 
versioni si disponeva intorno alla thymele o altare dì Bacco. 
Questa prima entrata e il canto che l’accompagnava diceasi 
mtépodog; quando ripetevasi a mezzo il drama aveva nome 
émimapodog. Nelle tragedie più antiche, dov'è maggiore l'im- 
portanza del coro, la prima parte del parodo suole avere 
la forma di più sistemi anapestici : per esempio nei Persiani, 





(1) Vedi altri esempi, Oed. Col. 143, 170, 173, 188, 1757; Esca., Pers. 
930; Evur., Iph. Taur. 125: Med. 1396: EL 1333: Rhes. 78, 561; Arist., 
Nub. 892: Alc. 78. Senza mutamento di personaggio e solo con inter- 
punzione havvi sillaba ancipite, EscH., Sept. 824: Pers. 18; Evr., Hec. 
83: Iph. Taur. 125: Hippol. 1372, 1376: Jon 167; iato, Esca., 4g. 
794; Arist., Thesm. 776, 1065: Vesp. 1010, 1537. 
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nelle Supplici, nell'Agamennone di Eschilo e nelle tragedie 
più antiche di Sofocle, come l’Atace. Nelle tragedie poste- 
riori la forma del parodo è più varia e più complessa. 
Anche l’entrata dei singoli personaggi suol essere accom- 
pagnata da anapesti recitati dal corifeo. Questi si distinguono 
dal parodo per essere molto più brevi. Così nei Persiani, 
l’entrata di Atossa, v. 140, è accompagnata da quattro si- 
stemi; nell'Arntigone di Sofocle quasi sempre l’entrata di 
un personaggio è annunziata da un sistema anapestico, 
vedi v. 376-83, 526-30, 626-30, 1257-60. Il canto più lungo 
di questo genere è quello dell’entrata trionfale di Agamen- 
none, Ag. v. 782‘. In Eschilo gli anapesti chiudono pure 
alcune volte la scena e l’intiera tragedia (Pers. 532, 623: 
Sept. 822 e la chiusa; Ag. 355, 1331: Choeph. 719, 855). 
In Sofocle ed in Euripide sono rari gli anapesti che chiu- 
dono una scena a mezzo il drama (Az. 1164: Ant. 929: 
Med. 357, 1081), ma si conservano quelli al termine della 
tragedia, cioè nell’uscita del coro o €Eodoc. Però mentre 
il parodo è un ingresso grave e tranquillo del coro, il quale 
con giri e conversioni va a prendere il suo posto, e a ciò 
sì richiede un canto abbastanza lungo, nell'esodo il coro, 
turbato dalla catastrofe, parte diritto dalla thymele, e il 
canto del corifeo è breve, come nell’Antigone e nell’ Elettra; 
alcune volte è un canto alternato fra corifeo e attori, e in 
questo caso è un po’ più lungo, come nell’Atace, nelle 
Trachinie, nell'Edipo a Colono. 

Havvi una composizione più complessa degli anapesti, 
quando sono alternati con parti cantabili (ué\n) del coro. 
Questi s'incontrano principalmente nelle forme più svilup- 


(1) Vedi altri esempi: Escu., Prom. 286: Pers. 150; Sorg., 0ed. R. 
1297: Antig. 155, 375, 526, 626, 1257: Philoct. 1409; Evrip., Ale. 29, 
861: Iph. Taur. 456: Andr. 494, 1166, 1226: EI 987, 1233: Suppl. 
794, 980: Phoen. 1480: Troad. 230, 568, 1118, 1256, Or. 348, 1013. 
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pate del parodo, in cui gli anapesti precedono il melos. 
Essendo le parti cantabili in corrispondenza antistrofica, 
segue che anche gli anapesti, declamati probabilmente dal 
corifeo o da un attore, vengono ordinati in sistemi ed anti- 
sistemi con egual numero di membri; così nel Prometeo, 
v. 128, nell’Antigone 100, nel Filotiete 135. In progresso 
di tempo sì usarono parodi in forma commatica, cioè reci- 
tati da persone diverse, e questi o erano alternati fra loro, 
o uniti liberamente con parti cantabili eseguite dal coro o 
da un attore. In questo caso gli anapesti potevano comin- 
ciare ancor prima che entrasse il coro sulla scena, come, 
per esempio, nell’Ifigenia in Aulide. 

Finalmente nella tragedia si trovano altri anapesti nelle 
preghiere ed invocazioni degli dei, come in Esch., Agam. 
355-66 : Choeph. 719-21, e questi ricordano gli anapesti dei 
Tpodbdia o processioni sacre. 

Il carattere serio e dignitoso del sistema anapestico mal 
sì conveniva alla spigliatezza e festività del coro nella co- 
media, il quale entra nella scena più spesso con ritmo tro- 
chaico 0 peonico. E nemmeno è proprio della comedia il 
sistema alternato con parti cantabili. Invece l’anapesto si 
trova al termine della scena o della comedia ed è sempre 
unito a movimenti del coro o degli attori. Così al termine 
delle Rane, v. 1500, prima della chiusa dattilica; nell’esodo 
delle Thesmophoriazusae, v. 1227, nel terzo episodio degli 
Acarnesi, v. 1143, e più spesso al termine dell’episodio a 
cui succede la parabase. Qui gli anapesti accompagnano i 
movimenti del coro che si dispone per la parabase, e ad un 
tempo il passo dell'attore che abbandona la scena ‘. Proprio 


(1) Vedi, per es., Equ. 498: Nub. 510: Vesp. 1009: Thesm. 776: 
Acharn. 1143. Così fatti anapesti accennano ad una forma tipica, comin- 
ciando con una frase esortativa: Equ. 498 e Nubd. 510, GA) Yer xaipwwy; 
Vesp. 1009, dAX Tre yaipovtec; Acharn. 1143, Tre di) xafpovrec; Thesm. 
778, dre di 
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della comedia è il sistema anapestico come chiusa ad una 
serie di tetrametri. A quelli della parabase succedeva un 
lungo sistema, detto uakpév o mvîrog, come negli Acarnesi, 
nei Cavalieri, nelle Vespe, nella Pace, negli Uccelli, nelle 
Thesmophoriasusae. Se la parabase non era in tetrametri, 
non seguiva nemmeno il mvîfog; per esempio, nelle Nudi. 
Oltre alla parabase, il sistema anapestico chiude anche altre 
serie di tetrametri; per esempio, Nudi, 439, 1009: Av. 
523, 611: Ran. 1077: Vesp. 619, 719: Lys. 532, 598: 
Pax 1320, e principalmente quelle che contengono un li- 
tigio, una contesa, la quale, ove sia giunta al punto estremo, 
abbandona il tetrametro, che fa pausa ad ogni secondo mem- 
bro, per disfogarsi in un sistema continuo. Negli altri casi 
il sistema anapestico sta nella comedia greca come parodia 
della tragedia, e come tale non ha luoghi stabiliti nè regole 
certe !!!. 

Nei cori propriamente detti, gli anapesti sono rari, e rara 
è pure la corrispondenza antistrofica; il che ci dimostra 
che gli anapesti erano un genere medio fra le parti pura- 
mente recitate od epiche e quelle cantate o liriche. 

Diversi dai sistemi sono gli anapesti trenodici, usati nelle 
lamentazioni (6pfivoi, oîkto), vere parti liriche cantate, o 
nella forma di monodie, o in quella dei koupoi fra corì ed 
attori; alcuni sono in corrispondenza antistrofica, altri formano 
strofe libere, àmoXeXvuéva. Questi non accompagnavano il 
passo del coro nè deì personaggi, e perciò potevano seguire 
forme più libere e unirsi anche a piedi differenti, ed oltre 
alla tetrapodia e alla dipodia usare anche la tripodia. L'af- 
fetto concitato si manifesta qui nella frequenza degli scio- 


(1) Vedi, per es., Thesm. 39, una parodia di Agatone verseggiatore; 
776 del Palamede di Evrieinpe; 1065 dell’Andromaca; Av. 209 del Tereo 
di SorocLe; Pax 974-1015 e Vesp. 875-84, imitazioni delle preghiere di 
EscHILo; Av. 1743 ricorda Escu., Suppl. 625. 
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glimenti e delle contrazioni che ripugnano al carattere tran- 
quillo del sistema; ora si trovano lunghe serie di spondei, 
altre volte forme dattiliche, le quali si possono confondere 
alcune volte col ritmo dattilico; per esempio, Eur., ip- 
pol. 1361: 


mpéopopà u’ alpete dUvTova è’ Èixete 
TÒv Kkaxodaiuova TÒòv xatdpatov, 


poi forme dattiliche seguite da forme anapestiche, ed anche 
proceleusmatici, senza alcuno studio di evitare le quattro 
brevi, come nei sistemi ‘, Lo scioglimento delle lunghe non 
ha bisogno di corrispondenza nell’antistrofe. La cesura al 
termine delle dipodie sta di regola anche negli anapesti tre- 
nodici, ma vien trascurata più facilmente che nei sistemi, 
ed anche da Euripide, che è il più esatto in questa parte. 
E nemmeno si evita l’iato e la sillaba ancipite ‘©. Il pare- 
miaco, che suol essere clausola «ei sistemi, nei treni sta in 
qualsivoglia posto della strofa, e trovasi anche ripetuto più 
volte di seguito. All’opposto la serie anapestica si chiude 
anche col dimetro acataletto. 

Ecco un esempio di monodia anapestica nel parodo del- 
l'Alceste di Euripide, v. 77, dove sono paremiaci interrotti 
da dipodie catalettiche : 


-Luu- vu — GUT Av PEruéune tour 
Ur a véKuc fòn' 
—- LL -- - 4  _—- 00 è qppoddée Y ÈE olxwv. 


— 


(1) Vedi, per es., Escu., Pers. 130, 933, 937, 972, 985; Eur., Hec. 62, 
97, 145, 208: Hippol. 1365: Iph. Aul. 123, 1323: Iph. Taur. 213, 215, 
231 e seg.: Jon 149, 883, 905: Troad. 101, 123, 139. Ancor più nella 
comedia; per es., Av. 327, 404, ecc. 

(2) Esempi di cesura omessa in Evurir. sarebbero, per es., Hec. 62, 96: 
Iph. Aul. 149: Iph. Taur. 125: Jon 920; d’iato e sillaba ancipite: 
Jon 167, 175, 886, 911: Iph. Taur. 125, 230, 231. 
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£L vu-° v1ul 
uuloi 

me A Arg 
Lu — — uu 
vuol 


LvwuiuuLwvL 


xal unv TÉdE xupiov fiuap. 

TI TOÒ° aùdag 

d Xxpn IRE uoretv xatà vYvaiac, 
mavta Yàp Ron TeTÉieotar 
BacoAedorv 

maviwv dé Gewyw èrrì Bwyoîc. 


Vedi altre monodie Hippol. 1347 : Hec. 59: Ion. 144, 859: 
Iph. Thaur. 123-235 : Iph. Aul. 1320-35, 117-64. In que- 
ste gli anapesti vanno uniti spesso a serie d’altri piedi. L’u- 
nione più semplice è quella d'una serie anapestica con una 
clausola trocaica; per esempio, Soph., £%. 194-200 =213-20: 


Re ua RS 
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k_h h 
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] 
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[RS 


QppdZou pui mopow qwveîv® 

OÙ Yvwuyuay Îoyei èE olwy 

tà mapévt’ cikelag eic dTac 
èutimtTeE OÙTWwS alkug; 

moiù Ydp TI Kaxùv Ùrrepexthow 

cà duoguuw TikTovo’ del 

ywuyxd toréuouc' tà dè Toîc duvatoîc 
OÙK Épiotà TAGGE1v. 


Ma serie trocaiche ed anche giambiche stanno pure in 
mezzo alla strofa. Anapesti uniti anche a ritmi peonici tro- 
viamo, per esempio, nella Lysistrata, 476: 


UU LLIIÙ VUUÙ. - Ul n 


n 


4 — VV - «e \1 19 \4._ cs \5 


wu Ll 


VolLwWwvu vu 


vuvuluùu vu uu vutiuù VU vu 


vuluui 
Ù Zeo, Ti mote xpnodueda Toîode Tote xvwddrors ; 
où Ydp ET° àdvextà TADT' aMà Bagavioteov 


TÉdE dor TÒ mTABoc 


mer’ éuod '00’ 8 Tr BovAduevaf mote tiv 
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Kpavaàv xaréiaBov 
tp 6 tr Te ueradbrretpov dfatov dxpérroiiw 
fepòv Téuevoc. 


Nella poesia latina la continuità del sistema vien sciolta 
e i singoli membri acquistano valore di versi. Forse gli an- 
tichi tragici imitarono il sistema greco, perchè Mario Vit- 
torino, 2, 3, 21, ci conservò un esempio di Accio e lo 
chiama « periodos, quae circa sex versatur dipodias » : 


inclyte parva praedite patria 
nomine celebri claréque potens 
pectére Achivis classibus auctor. 


Ma i comici vi sostituirono 1 tetrametri acataletti. Certa- 
mente si trova più volte anche in questi un seguito di .te- 
trametri senza iato o sillaba ancipite fra l'uno e l'altro di- 
metro, sicchè il periodo corrisponde al sistema greco; per 
esempio, Plauto, Stick. 309: 


aperite atque adproperàte, fores 

facite it pateant removéte moram. 
nimis haéc res sine curà geritur: 

vide quim dudum hic asto é6t pulto. 
somnéne operam datis? éxperiar 

fores 4n cubiti ac pedes plus valeant. 
nimis véllem hae fores herum fiigissent, 

ea cassa ut haberent milum magnum; 


ma qui l’iato o la sillaba ancipite sembrano mancare per 
caso, mentre sì trovano spesso in altri tetrametri. Una specie 
di sistemi s'incontra pure nei comici, quando il tetrametro 
acataletto è alternato col catalettico; per esempio, Plauto, 
Bacchid. 1076: 
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quam miàgis in pectore meé foveo quas méus filius turbàs turbet 
quam se àd vitam et quos fd mores praecipitem inscitus capéssat, 
magis ciraest magisque adférmido, ne is péreat neu conrimpatur. 
scio: fui ego illa aetate ét feci illa omnfa, set more modésto. 
neque placitant mores quibus video volg6 gnatis essé parentes. 
duri, hibui scortum, pétavi, dedi d6navi: at enim id rfro, ecc. 


Il ritmo anapestico fu molto adoperato da Seneca, il quale 
però usa i dimetri acataletti, non come membri continuati 
d’un sistema, ma come versi con iato e sillaba ancipite ; per 
esempio, Thyest. 961: 


mens ante suis praesaga mali. 
instat nautis fera tempestas. 


Herc. Fur. 1143: 


noti per iter triste laborìs. 
ite iratos visite regna. 


Queste libertà per altro sono usate raramente. Seneca ha 
composto interi canti in dimetri anapestici senza la clausola 
del paremiaco; per esempio, Merc. Fur. 125: 


iam rara micant sidéra prono 
languida mundo. nor victa vago 
contrahit ignes lucé renata. 

cogit nitidum Phosphéros agmen. 
signim celsi glaciale poli 

septém stellis arcides Ursae 
lucém verso tem6éne vocant cet. 


Anche Seneca, come i Greci, frappone il monometro ai di- 


metri in tutti i luoghi del sistema; per esempio, ere. 
Fur. 1138: 
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ite ad Stygios umbraè portus 
ite innocuae 

quas în primo limine vitae 
scelus 6ppressit patritisque furor. 


Vedi anche TAyest. 789: Phaedr. 1, 330, 967; Oed. 165, 
975, 1001: 7road. 99: Med. 301, 790: Agam. 57, 311, 
677: Herc. Oet. 586, 1155, 1211, 1283, 1868. Nell'Aga- 
mennone, v. 311 e segg. a ciascun dimetro fa seguire un 
monometro come èmwdég: 


umeròque graves levibiis telis 
pone pharetras, 

resonétque manu pulsà citata 
vocale chelys. 

nil acre velim magnimque modis 
intonet altis, ecc. 


Come Seneca composero i dimetri Claudiano nei Fescenzina 
e Seneca il filosofo nell’Apocolocynthosis (seu De morte 
Claudii Caesaris, c. XII). Degli anapesti che accompagnano 
l’entrata o l'uscita de’ personaggi troviamo qualche imita- 
zione in Plauto, Pers. v. 2: Pseud. 574 e segg.: Trin. 
840: Stich. 308. 


Composizione trocaica. 


L’uso primitivo del tetrametro trocaico nelle canzoni la- 
scive del culto di Bacco sembra attestato dal trovarsi nei 
canti dionisiaci di Archiloco; per esempio, fr. 77: 


ue Aiwvuoor dvaxtog xardv éEdapEar uéroc 
cida diBUpaufov, civw curkepauvwoeig ppévac. 


————— 


e 
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La sua composizione era fino dalle origini xatà oTtIYov, quale 
appunto sì trova nei frammenti di Archiloco, 50-78. Il suo 
carattere volubile e-leggero lo rendeva adatto a componi- 
menti umili e lascivi, come per esempio i canti convivali, 
gli scherzi, l’amore. Dal culto Dionisiaco passò nella comedia 
sicula, e fu prediletto da Epicarmo, tanto che ebbe il 
nome di metrum Epicharmium. Quindi fu accolto nella 
comedia attica, dove è usato principalmente nell’epirrhema 
e nell’antepirrhema della parabase (cfr. capo XIV) che ha 
carattere scherzoso. Spesso trovasi pure nel parodo, dove 
meglio degli anapesti accompagnavasi ai rapidi movimenti e 
alla mimica vivace del coro comico che entrava nell’orche- 
stra, come, per esempio, negli Acarnest. Nel primo episodio 
che succede al parodo si trova negli Acarnesi stessi 302- 
334, nelle Vespe 403-525, nella Pace 553-60. Nella co- 
media mediana e nella nuova di Menandro diventò il verso 
più comune dopo il trimetro giambico, e quindi passò nella 
comedia latina, dove ha tanta parte. 

Nella tragedia più antica e più prossima alle sue origini 
dai canti dionisiaci, come quella di Frinico, il tetrametro 
trocaico fu molto usato, e lo troviamo ancora in Eschilo, 
nel primo episodio dei Persiani, v. 158 e segg. 215 e segg. 
e in una parte del terzo, v. 701 e segg. Appresso non 
parve adatto alla dignità della tragedia, e bandito dal dia- 
logo fu ristretto ad alcune parti liriche. Così, per esempio, 
accompagna i movimenti del coro nell’Agamennone v. 1649- 
73 e nell’Edipo Re 1515. Ma quando la nuova tragedia 
diede espressione più viva alle passioni, l’uso del tetrametro 
fu ripreso, e tenne alcune volte il posto de’ sistemi anape- 
stici, principalmente quando vi fossero fughe o persecuzioni 
od altre scene con rapidi motì ©‘. Anche nel dialogo, quando 


(1) Vedi Soru., Philoct. 1402, 1407: Oed. Coi. 886-890; Evr., Troad. 
444-68: Jon 510-65, 1250-60, 1606-22: Hel. 1621-40: Herc. f. 8505-74: 
Bacch. 604-641: Phoen. 588-637, 1335-39: Orest. 729-806, 1506-24, 
1534-53: Iph. Aul. 317-401, 855-916, 1339-1401: Iph. Taur. 1203-33. 
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l'affetto comincia a riscaldarsi, gli attori passano spesso dal 
trimetro giambico, ch’era recitato, al tetrametro trocaico, 
declamato con accompagnamento istrumentale. 

L'aggruppamento di tetrametri a forma di moinua kowéòy 
sì trova qualche volta nelle parti melodramatiche della 
comedia; gruppi di due o quattro tetrametri sono in Aristo- 
fane, Lysistr. 626-35-—=648-57; 672-81 —696-705; Equ. 
247-54-=258-65; Pax 301-08. Anche l’epirrhema della pa- 
rabase consta per lo più di sedici tetrametri, probabilmente 
aggruppati a quattro a quattro, e in relazione colle parti 
del coro da cui venivano eseguiti. Questa semplice maniera 
di composizione non pare estranea nemmeno alla tragedia. 
Nell'esodo dell’Edipo fe i tetrametri dal senso risultano 
aggruppati a tre a tre. Anche fuori del coro si trovano 
nella comedia tetrametri aggruppati, che si corrispondono 
simmetricamente ; per esempio, Arist., Av. 456-626: Lysistr. 
484-607; Equ. 303-457, dove alla strofa e antistrofa della 
parte cantabile segue un numero eguale di tetrametri. 

La più semplice strofetta o sistema trocaico è l'unione 
del tetrametro acataletto con uno catalettico. Questo distico 
s'incontra già in Anacreonte, fr. 75: 


TTwAe Opnxin, Ti dh pe XoEòv duo iaia 
vaiewsg pevrer, doréerg dé u° oùdeév EidEévar copov; 
f001 Tor xaXwc utv dv Tor TÒov Xxaduvòv éuBaropt, 
viag d’ Èxwv oSTpÉRPOrui 0° dupì Tépuata dpouou. 
vdv dé NMeimuwywdg Te BboKkEaI KoOPd TE OKIPTHOA TAizer 
dellòv Yùp immogeipnv oÙx Èxeig èreuBatnv. 


Maggiori sistemi trocaici si formano con un numero varia- 
bile di tetrapodie acatalette chiuse da una catalettica. L'e- 
sempio più antico è di Timocreonte, contemporaneo di Te- 
mistocle e di Simonide; v. fr. 8 
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"Qperév 0° di TuRpiè TTioote 
unt èv YA unt tv 0aXdoon 


LI 
CC 
LN 
CCI 
DUI 
CC 
101 
CIC 


I 
Cc 
| 
CI 
I 
Cc 
| 
Cc 


UnT' èv Areipw gpavfuev, 
-v-u-uv-3 dd Taprapòv te vaiew 
- Ue uuuu- 3 xaxépovta' dà dì Yàp Tmavr 
eo ev AMT. (OT) Ev dvOpwrtorg Kkaxd. 


Nella poesia lirica il sistema trocaico pare limitato ai canti 
erotici, simposiaci, scherzosi, ed escluso dai corali. Forse 
per questo esso non giunse mai a quella perfetta unità rit- 
mica, che troviamo nel sistema anapestico; mentre due 
membri non di rado sono uniti insieme in una stessa parola, 
due dimetri tendono ad unirsi in un tetrametro, ammettendo 
al termine l’iato e la sillaba ancipite. Così nel citato fram- 
mento di Anacreonte havvi l’iato fra il terzo e il quarto 
verso; invece nei frammenti 76 e 78 manca la cesura. 
Nella comedia il sistema trocaico prende forma più stabile. 
Nelle comedie più antiche di Aristofane il sistema trocaico, 
al pari dell’anapestico, chiude una serie di tetrametri, con 
andamento più mosso e vivace. Così Equ. 284: Av. 387: 
Pax 339, 571, 651: 


-vu-u-u-u “ATT' Av ov Xéxng éxeîvov 
-v-u-v-3 Kei ravobprog tv éT' En, 


-uvu-3-v- 3 Kai Agiog xa cuxogpdving 


I 
Cc 
) 
CI 
I 
€ 
I 
CI 


Kai xUvn0pov rai TApaxtTpov 
-v-uvu-u-u Tad amazdravita vuvì 
seg ToÙg TeEauTOd Xoidopeîc. 


Invece due membri sono uniti, Cav. 301 e Pax 339: 


Yuu +I5LUu-3  Aaderatevtoug TW dewy i- 
Lucania pùs Exovta kordiac, 
Lu-uvtiuy-3 xal Boate Kai YeXaTt®* Ti- 
Lo a dn Yàp tifota: T60° Uuîv. 


LE 
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Nelle comedie posteriori vi sono sistemi trocaici cantati dal 
coro in corrispondenza antistrofica; per esempio, nelle Rane, 
534-48 590-604: 1099-1108—= 1109-18. Spesso il dimetro 
catalettico chiude il periodo, come Rane, 534: 


Tadta uév mpòq dvòpéoq éori 
voùv éXovToq Kai ppévag kai 
mola mepiremAeukòtos. 
ueraxudivderv auTÒv dei 
Tpòg TÒv EÙ TpattOVvTaA TOÙXOVv 
uaXov 7) Yeypaupévnv 
eixòv” éotdvai, \aBov0® Èv 
oxfua' Tò dé ueTraoTtpépeodar 
mpòc Tò pua\0axwWwTepoy 
delto0 mpòc dvdpòg tori 
Kai puder Oepapuévovs. 


Alla tetrapodia può essere frammista la dipodia, la quale, 
se è scritta insieme alla tetrapodia precedente, forma una 
apparente esapodia; per esempio, ZEccles. 896: Lysistr. 
1198, 1212: Rane 904: Thesm. 459: 


LA # , 

VINI I UA MIE VI N = 
, , 

n ll VU Vl — VV 

a LA —_ ’ 

— VU IA UV Vo vw VII ll — VV 
, — Fd _ 

INI N n I — (I 

— X(/ — U — 7 sta \d 


CIVILE 
“Etépov aù Ti \Mua TOdTO 

KouwoTepov ET’ i) TÒò mpéòtepov dvatépnvev 
ola xàoTtwuviato 

oÙK dKarpa ppévacg éxouca 

kai Ti toX\vITioKov vonu’ ovd’ dovver’, dKia 
moava mavta. deî dé TaUTNg 

Tris Uppewsg Nuîv TÒv dvdpa 

meprpavwsg douvar diknv. 
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Qui il terzo membro ha l’ultima arsi breve, e fra esso e il 
seguente havvi iato; ma essendo il dimetro catalettico, am- 
bedue le cose sono giustificate dalla pausa. Del resto si tro- 


vano sistemi con più membri catalettici; per esempio, Av. 
1553: 


RIO ET ERE ST TTpòg dé roîc Tkidrroowv di- 

ROSIE uvn Tic EoT° &ioutog, oÙ 
wuXarwrYei ZwxpaTng. 

€évoa xai Tteicavòpoc He 

deduevog wuxnyv Îdeîv, f 

Sv TovT° Èxeivov mpoùhite. 


Cc 

CT 1 

CC € 

LS | 

CI CI OC 

LI 

€ De € 

IL I 

CIC > 


I 
C 
I 
CI 
I) 
Cc 


opdyi éxwv xduniov è- 


c 
c 
c 
c 
( 
[ 


uvév Tiv' fig Aouuoùc Tauùv 
uWoamep oudigsdene ame. 
Kat dvi)” aùt® xdTw68Ev 


II 
Go LC 
OI 
CI CI 
j I 
C- € 
| 
Cc 


I 
Cc 
I 
CI 
È 
C 
Ì 
CI 


mpòg Tò Xaîua TNq xaunAov 


I 
c 
I) 
Cc 
I 
Cc 
I 
CI 


susa Xaipepuwy 1) vurtepic. 


Allorchè un membro è unito al seguente in una stessa pa- 
rola (cuvfirta:), suol terminare la parola nell'ultima arsi della 
tetrapodia, di maniera che solo la prima sillaba della pa- 
rola comune appartenga ad essa. Ciò sì vede nel primo e 
nel settimo dimetro di quest’ultimo sistema. In tal caso ac- 
cade di trovare nei manoscritti l’ultima sillaba unita alla 
prima parola del membro seguente, passando così in appa- 
renza da serie trocaiche a serie giambiche. Per esempio il 
sistema Av. 1697: 


-u-35-vu-3 0 depiZouZiv Te kai omei- 
- v-F-v- 3 Novo: kai Tpuyùor Taîg YAwr- 


ETRE TALI GUKAZOUvOI TE 


appare composto di una serie trocaica e due giambiche 
quando sia scritto così: 
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oi depiZougiv TE xal 


I 
C 
I 
CI 
I 
Cc 
I 


OmEIpovor Kai Tpurùwor Taig 


(e 
] 
C 
I 
CI 
Ì 
( 
I 


DEU aa T}WwrTTALdI dUK&ZOLvAI Te. 


Il carattere vivace del sistema trocaico ne’ comici si mani- 
festa nelle frequenti arsi disciolte; vedi per esempio, Equ. 
284: Av. 387. Nei tragici il sistema comincia qualche volta 
con un mpowdég, o termina con un ènwdég di forma di- 
versa. Troviamo per esempio un epodo in Eurip., Orest. 
1001: 


vuu-u_-u-u "0iEv Epi TÒ TE NTEPWwTÒv 
- ve vuvu_-u dio uetépadev dipua 
-U-u-u_-u Tàv rpòc éorepav xédevdov 
- v-uUu-u-u O0Upavoò Tpogapubcaca 
SETLO RITI I uovomwiov éq db. 


I Latini non hanno veri sistemi trocaici. In Plauto e in 
Terenzio due dimetri sono sempre uniti in un verso, che am- 
mette l’iato e la sillaba ancipite. Si trovano però alcuni 
gruppi di tetrametri acataletti che arieggiano il sistema 
greco; per esempio, Plaut., Bacch. 612: 


Pétulans protervo iracundo | Animo indomito incogitato 

sine modo ct modéstia sum | sfne bono iure atque honore, 
incredibilis fmposque animi | inabilis inlépidus vivo 
malevolente génio gnatus | pistremo id mihist quéd volo aliis. 


Altre volte la serie è chiusa da un tetrametro acataletto 
o da un emistichio (clausula); per es., Plaut., Sfic/l. 291: 


oratores mittere ad me | donaque ex auro ét quadrigas, 
qui vehar: nam pédibus ire | nòn queo. ergo im revortar. 
Ad me adiri et supplicari | mi égomet aequom cénseo. 
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Terent., Andr. 245: 


adeon hominem esse invenustum aut | infelicem quemquam ut ego sum! 


prò deum atque homimim fidem. 


Alcune volte un pensiero comincia in un trocauico sette- 
nario e seguita in un tetrametro giambico, dove questo segue 
a quello in continuità ritmica, perchè la sua anacrusi compie 
l’ultimo trocheo del verso precedente; per esempio, Terent., 
Phorm. 160: 


non potitus éssem: fuisset tum illos mì aegre aliquot dies: 
at non cotidiana cura haec Angeret animum. Ph. audio. 


A questo proposito è notevole un luogo dello Stichus, 277, 
dove la stretta continuità ritmica apparisce evidente, perchè 
l’ultima sillaba ridondante del trocaico settenario viene elisa 
dalla vocale iniziale del giambo seguente: 


néque lubet nisi gloriose |) quicquam proloqui: profecto 
amoénitates 0mnium | venerum ét venustatum fdfero. 


Diverso da così fatta unione è il passaggio molto frequente 
nei comici dal ritmo trocaico al giambico e da questo a 
quello, o dove muta il personaggio o dove un personaggio 
stesso esprime sentimenti diversi. In questo caso abbiamo 
una vera mutazione di verso senza necessaria continuità. 


Le strofe trocaiche. 


Le strofe trocaiche della tragedia hanno carattere tutto 
diverso dai componimenti lirici, perchè laddove in questi 
il trocheo è il metro dei sentimenti volubili e leggeri, ac- 
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compagnati spesso da un fare comodo e negletto, i canti 
trocaici della tragedia sono l’espressione della maestà su- 
blime, della passione nobile ed elevata. Questo diverso ca- 
rattere si manifesta anche in parecchie varietà metriche, 
di cui le principali sono le seguenti: a) i trochei tragici 
hanno i piedi puri; i lirici ammettono spesso le lunghe ir- 
razionali: 6) il tempo dei trochei tragici è moderato, quello 
dei lirici più rapido: c) i trochei tragici terminano quasi 
sempre con la catalessi e la ammettono spesso nel mezzo del 
verso, e con le note allungate per tov diventano lenti e 
maestosi; i trochei lirici ammettono la catalessi solo alla 
fine del verso o del periodo, ed hanno spesso termine aca- 
taletto : d) i trochei tragici sono misti alcune volte ad altri 
versi, il che non accade nei lirici. 

La strofa trocaica è sempre cantata dal coro, e non è 
usata nelle monodie e nei threnoi. Essa fu prediletta da 
Eschilo, che ne ha in più tragedie, e con essa esprime ora 
una devozione profonda e la fiducia negli dei e nelle leggi 
divine, ora l'aborrimento e l’ira contro l’audacia dei col- 
pevoli; ora il poeta le dà un tono lamentevole ©‘. Una sol 
volta la usò in un canto lieto, ma d'una paurosa letizia, 
perchè è una benedizione data dalle Furie (Eum. 916, 
956, 996). Sofocle non usò mai la strofa trocaica. Euripide 
la riprese nelle Phoenissae e nell’Iphigenia in Aulide, ma 
spezzando la grandiosa struttura della strofa eschilea in tante 
tetrapodie catalettiche. Eschilo suole unire più membri in 
un verso, pertino una esapodia con una tetrapodia: 


t—— "tu = UV —- V/ — U/ lt — VU — UV VW lo 


Zeùg Boris mot’ toTiv, ei TO6Ò' aùtù iiov KkexAnuévus. 


(1) I canti trocaici di Eschilo sono: Agam. 160-257, 681-782, 975-1000: 
Choeph. 585-652, 783.837: Eum. 320-346, 490-565, 916-926, 938-948, 
956-967: 976-987: Pers. 114-139: Suppl. 154-175, 1063-1072. 
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Dove c'è maggiore movimento d'affetto, i versi sono più 
brevi. La tetrapodia è il membro più frequente; Agam. 
1001, ha tutte tetrapodie. Nell’estensione della strofa 
Eschilo è limitato, e per lo più la compone di sette membri; 
la più estesa è di quattordici. Rechiamo qui per saggio al- 
cune strofe trocaiche : 

Pers. 114-19 —120-25 : 


Logan ei Lau sii 


, 
leo tn / — 2  (J) le 


Lipesrgchytat 5'Uulsiioyreaysia 
Tabtd por uedayxiTwy | ppmiv duboceta: PHlhw 
dà Tteporxod oTtpatevuatOog 


ToOde, un mOlIG TUONITAL Kxévavidpov per’ dotu Zovo1doc. 


Eum. 490-98: 


diga vai 

, , , 

Lapo Lay Lori 

LISI U_U 

Viu vu iva Lu Ue au LA 


vOv KaTaoTpogpai véwv 

Gecuiwy, ei xpathoer dika Te kai Bidfa 

TOOdE uatpoxtévou. 

mévtas fdn Téò’' prov eùxepeia Euvapudoer Bpotrovc. 
moià d' Etuua mardéTtpwta 

mébea mpoopéver ToKxedDarv uerad@ic tv xpovw. 


Ma non tutte le strofe hanno forme così semplici. Alcune 
volte lo scioglimento della lunga e la tov danno alla di- 
podia l’aspetto del piede peonico; per es., Esch. Eum. 370: 


KxaTtagépu 1rodòc dkudv oparepà Yùp Tavudpopors. 


Poi ai trochei sono frammisti dattili ciclici e membri gli- 
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conei, ed anche apparenti anapesti, quando un verso inco- 
mincia con l’anacrusi di due brevi, che spesso compiono 
l’ultimo piede del verso precedente; per esempio, Esch., 
Agam. 681: 


cullare iz 

=uegie do Liù si ae 

SD IVIVaU Via VIa Ve ÙU 

Udi libica a 

tig tor’ wvbuaZev Wd' Èq TÒ nav ètntvUuWwC 
untIG Sviiv® oÙx dpwuev mpovoiai Tod Menpwuévou 
TAWAdayv Èv TÙXa véuwv; 
Tàv dopurauBpov dugpiveni 0° ‘EXrévav; èrel mpendviw6g 
EXévaug, Eiavdpog, Eiemtolic, éK TÙv dBporfhvwyv 
mpoxaXuuudtwyv Emieuoe Zepupou Yifavtog abpa 


mtoivavdpol TE pepdomideg xuvarol kat’ lxvog miatàv dpatov, 


Vedi altri canti simili: Agam., 160-67, 979: Choeph. 592, 
609: Eum. 347, 528, 535, 547: Eurip., Cycl. 358, 615: 
Bacch. 594. 

Euripide non mantenne il verso grandioso di Eschilo, nè 
quel carattere grave che gli conferisce l’uso frequente della 
tov. Alla fine dei membri, che terminano regolarmente 
con una parola intera, v'è una pausa, e spesso interpun- 
zione. Invece non sono rari i membri con principio spon- 
daico, che manifestano la tovr) iniziale. La strofa euripidea 
è comunemente più lunga di quella d’Eschilo, e va da un- 
dici a venti membri; ed anche questo proviene dall’essere 
più uniformi e più staccati l'uno dall’altro. E invero si tro- 
vano strofe composte quasi interamente di tetrapodie; per 
esempio, Phoen. 239-49 =250-60. Altre sono miste con 
qualche dattilo, come Phoen. 638-56 =657-75: 
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Kadpuoc Éuoie TAvdE YAv 
Tupiog, D TETpPAGKE\NG 
udoyxog dòduarov méonua 
dike TEMlEopopov didofica 
xpnoudov. où Katorxicar 
media viv TÒ Béoqpatov 
mupogpopa déuwv Expn 
xaX\imétauog Udatoc iva TE 
votic èrépyxetar futàg 
Aipxag xXongopoug 
kai faguotopovg Yuac, 
Bpé6uiov Èv0a TÉKETO uaTnp 
* Aiòq Ydpuorwowv * 
KICOÒG Èv TENLOTE@NG 
EMKTÒG eU0Ùg ETI Bpépog 
x\Xongoporoiv Èpveoiv 


kaTtagkiogiv dipicac EvwriIdEV 
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Baxyiov xépevua map@évoroi Onfaiaroi 


kai yuvaitiv edlo1c. 


Vedi altri canti trocaici di Euripide, He/en., 215 e segg.: 


Iph. Aul. 231 e segg. 


I trochei ballabili. 


Il trocheo mantenne sempre il suo posto nei canti balla- 
bili, dove apparisce puro, cioè senza lunghe irrazionali, ed 
unito a dattili ciclici, che prendono il loro nome dalle ridde 
circolari, a giambi ed anapesti; i quali però sono in conti- 
nuità ritmica con le serie trocaiche, perchè la tesi del verso 
seguente compie di regola il piede catalettico della prece- 
dente. Troviamo già simili forme negli [porchemi di Simo- 
nide, fr. 29-31; per esempio: 
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vuliz-zuia-aouv 
LA i 
vilu_-du wW 
VIL Vu VvWIUZLUYUÙU LL U —- UU — VU le — 


améiaotov Îmmov Î) xùva 
*AuuxAaiav àdywviw 
éieliZbuevog rodi puiueo xaumuiov uéiog diwkwy 


e in quello famoso di Pratina, fr. 1. Esempi di canti tro- 
caico-ciclici si trovano in Eurip., Cyc/. 356-74 e principal- 
mente in Aristofane, Vespe 1518-38: Av. 1313-22—= 1325- 
34: Thesm. 953-1000. Il più bello e vivace è nella Ly- 
sistrata 1279-94: 


Vu vv uvu vu du uuuu dui dvi ÙU — Ue i 
Vu uu uv LuIY7 
Luv LA 
duras o Lia vor i di 
Vu vuvuu vu i uu vi sei LU VI U UL 
Lu veuvu Lui u vu Zu vivi u ZI 
Lu deu vu Lu dù uv vw LUI YU Ù - UÙU 
dub dai Sessi 
e i i 
Sn ia 


mpocaye Yopòv emdrave xdpitag Eri dé xdiecov “ApTeurv 
èrrì dé diduuov [àYyépoxov] fitov 

eU@ppov’ ni dé Nuorov 

dc uetà Mawdor Bdxyxioc dupaci daletar 

Aia te mupì prierdpuevov èrrf Te métviav dioxov dABiav 
eita dè daluovag, oîc émudptuor xpnodue0” oùx Èminouoow 
‘Houxiag mépi tig aravégppovoc fiv trroinoe Beà Kumpic. 
aiaXal în mamuwy 

alpeoo” dvw ial 

we Èrri vixn, ial 

eÙoì eUoi, EÙal eclai, 


Una ridda vertiginosa è al termine delle £Ecclesiazusae 
1168, tutta di trochei sciolti e dattili ciclici: 
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\oradotéuayoc cedaxofadeo- 
Kpavio:enpavodpiuutoTpiuuato- 

CI PIOTAPAOUEMTOKATAKEYUUEVO- 
KIX\ETKOCdIPOPATTOTEPiIOTEPa 
NeKTpuovotTEKEPaXAioxifx\ote- 
XetoXaYwogiparofagnTpayav- 
OMTEPUYWY' GÙ dè TAaUT’ dkpoacape- 
vog Taxù kai Ttaxéwc \afè Tpùfltov. 


Composizione Giambica. 


Il trimetro e il tetrametro giambico erano adoperati xatà 
otiyov nel dialogo del drama. La somiglianza de’ metri giam- 
bici col discorso famigliare fu già riconosciuta dagli antichi, e 
quanto essi ne dicono si applica principalmente al trimetro !. 
Quando però i trimetri si trovavano frapposti a parti liriche, 
venivano spesso attirati nella composizione strofica ed ag- 
gruppati in una specie di moinua xowév. Per esempio nei 
Sette di Eschilo, v. 216 e segg., ad ognuna delle tre strofe 
docmiache seguono tre trimetri recitati da Eteocle; nelle 


(1) ArisroteLE, Rhet. 3, 8: $ è TauBoc aùth totw n AéEg i TÙv 
mo))wy' diò uditota Tdvtwyv TÙvV UETpwyv iaufeîa PAÉfrrovta: Xéfovtec. 
Cfr. Poet. c. 4, 14: tò puérpov (Tpayrwdiac) ék Tetpauérpou (Tpoxaixo0) 
fauBetov Èrévero — Mézewsg Yevouévneg aùti 7 puo Ttò olkeîov uéTpov 
eUpev* udhiota fàp MextTixdv TUv uérpwv :Tò iaufeîov Eotiv. onpetov 
dè ToÙTOU' mAeîota Yàp iaufeîa XMéropuev Èv Tf) diaXértT”w TA mpòs dilh- 
Xouc. Cic., Orat. 57, 191: sequitur ergo ut qui maxime cadant in ora- 
tionem aptam numeri videndum sit. Sunt enim qui iambicum putent, quod 
sit orationi simillumus, qua de causa fieri ut is potissimum propter simi- 
litudinem veritatis adhibeatur in fabulis. Orazio, Ep. 2, 3, 80: hune 
socci cepere pedem grandesque cothurni, alternis aptum sermonibus et po- 
pulares vincentem strepitus et natum rebus agendis. 
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Supplici, v. 734 e segg., ad ognuna delle quattro strofe 
seguono due dimetri pronunziati da Danao; nel Prometeo, 
v. 589 e segg., dopo strofa e antistrofa vengono quattro 
trimetri in bocca di Prometeo ; nei Persiani, v. 256 e segg.. 
ad ogni strofa delle due prime coppie e alla strofa della 
terza coppia seguono due trimetri pronunziati dal nunzio; 
nell'Edipo a Colono di Sofocle, v. 1457, alla strofa ed 
all’antistrofa della prima coppia e alla strofa della seconda 
coppia seguono cinque trimetri così distribuiti, che i due 
primi e i due ultimi sono detti da Edipo e quello di mezzo 
da Antigone; all’antistrofa della seconda coppia seguono 
pure cinque trimetri, ma tutti recitati da Teseo. Anche al 
di fuori delle parti liriche lo spirito simmetrico dei Grecì 
aggruppava spesso i trimetri in maniera, che i discorsi di 
due personaggi erano composti di egual numero di versì '!. 
Quando poi l'affetto si riscaldava, i due personaggi parla- 
vano alternandosi ciascuno con un dimetro, il che dicevasi 
dagli antichi otixouo@ia ‘*. Questa tendenza alla composizione 


(1) Vedi Escu., Sept. 375 e segg.; Sorn., Antig. 639-79 = 683-723: Ar. 
646-92 =815 (-839-42), 365; Eurip., Med. 465-521 = 522-78: Hecub. 
1132-82 = 1187-1237: Cycl. 347-55 == 599-606: Phoen. 469-96 = 499-325. 
Intere parti di scene: Escu., Agam. 1-19 = 20-39; Eur., Hec. 216-98 = 
299-381: Iph. Aul. 1098-1121 = 1122-45: Rhes. 85-136 = 149-200; ArIsT.. 
Thesm. 1-38 = 63-100: Plut. 1097-1133 = 1134-70: Acharn. 1018-36 = 
1048-66. Sull’ordinamento strofico dei trimetri nel drama vedi il RitscHL, 
Der Parallelismus der sieben Redenpaare in den Steben gegen Theben 
des Aeschylus (opusc. I, p. 300); il Rissek, Die symmetrische Compo- 
sition der antiken Poesie (Sweiz., Mus. 1863, p. 2183); il WeckLeIx nel 
Philologus XXXI, p. 733; l’Orri, Jahrb. f. Philol., 1870, p. 362, e il 
Progr. di Nova in responsionem Aristophaneam animadversiones; poi 
negli Atti dei Congressi filol. di 'Tubinga e Wiesbaden, XXXI, 156 e 
XXXII, 142. Cfr. anche G. OrHmicHEN, De composit. episodiorum trag. 
gr. externa. Erlang. 1881. Sui movimenti corrispondenti del coro vedi il 
CÒrist, T'heilung des Chors im attischen Drama, Acad. bavar. XIV, p. 8. 

(2) PoxLux, IV, 113: otixouudeîv dé EXerov Tò map’ tv iaufeiov àv- 
triéYerv kal Tò mparua otixouudia. Vedi, per es., Agam. 276 e 547; 
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simmetrica del trimetro indusse a ritenere che fosse decla- 
mato anch'esso con accompagnamento musicale ©"; il che è 
molto verisimile di quei trimetri che sono frapposti a parti 
liriche e cantabili, ma non degl’altri che servono al dialogo 
ed imitano il conversar famigliare. E invero molti discorsi, 
che pur hanno una certa corrispondenza di senso, non l'hanno 
nel numero dei trimetri‘*. Per i Latini havvi poi l’aperta 
testimonianza di Donato: « diverbia histriones pronuntia- 
bant, cantica vero temperabantur modis ». 

Seneca unì cinque dimetri in una strofa, Med. 755 e 
segg. 

I periodi maggiori o ipermetri sono formati anche nei 
giambi dall'unione di più tetrapodie, intramezzate spesso da 
qualche dipodia, e unite in sistema, cioè escluso fra l’uno 
e l’altro membro l’iato e la sillaba ancipite. La tetrapodia 
o dimetro, incomincia qualche volta con l’anapesto; per 
esempio, Arist., Equ. 371: 


vu-v-35-u- diamattadevonoe yxapuai. 
vu-u-T-u- IEPIKÒUMAT ÈK COÒ CKEVAdwW. 


Il minore ipermetro sarà adunque l'unione di due tetrapodie 
con una dipodia, ovvero di un’esapodia con una tetrapodia; 
per esempio, Esch., Suppl. 597: 


SoPH., Oed. R. 1007 e segg., ecc. In alcuni luoghi il dialogo procede di 
due in due versi; per es., EscH., Prom. 39; nel coro, Agam. 1348 e segg.; 
ora s'alternano due e un verso, per es., SorH., 0ed. R. 543; talora dopo 
la stichomythia si rompe il verso, per es., Eurir., Orest. 764, 1614: Phoen. 
612. 

(1) Vedi, per es., l'’Hirzer, De Furip. in componendis diverbiis arte, e 
il Nake nel Rhein. Museun, XVII, 521. 

(2) Vedi, per es., Sorn., A? 1226-63 e 1266-1315; Eur., Troad. 914-65 
e 969-1032: Mec. 251-95 e 299-331, 1132-82 e 1187-1237: Hippol. 936-80 
e 983-1035: Ale. 629-72 e 675-705; Orest. 640-79 e 682-716: Rhes. 393- 
421 e 422.53. 
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SOluu-uvldluviv-iuULuyvi 


dali viva 


oUTIVog dvwoev ruévou céRer xdTw, 
ndpeoti d' Eprov wc Eroe” 


poi di tre tetrapodie; per esempio, Arist., Ackarn. 1008- 
15—= 1037-44: 


SLu-TL4u- dvip évevpnxév Tr Taîg 
35Lu-L1Z4u_-  ATòvdaîov HN0U, xoùk Éot- 
ulivo; dla KEV ouUdevi ueTadwoerv. 


L'ultima arsi dei membri interni può essere naturalmente 
sciolta in due brevi; per esempio, Arist., Thesm. 969: 


U- vuuvu-u—-  Tpofave Tooì Tòv Eùispay 
Deve uéimouda rai Tv ToEombpov 
C'udenn “Apteuv dvagocav drwnv. 


Nei sistemi maggiori, usati principalmente nella comedia, 
cresce il numero delle tetrapodie; per esempio, Arist., A- 
charn. 929 —=940: i 


F-Uu-T-u-  Tùg d Av Tmermor00in Tic dr- 
GITE o RETE Teiw TOLOÙTW YXpPwWwEVOG 
Veuve kar° olkiav 
EE VE O LS. TOCévd' del wopodvii. 

ed Equ. 375: 
T-v-v- uv  Koal vi) Ai éuBaXbvreg aù- 
d'eri TÙ TAaTtTaAloOv uareipuòg 
CARE VO pere TE eig TÒ otòu’, EiTa d' Évdogev 
did TàV YAWTTAv ÈEEIPavtEeg aù- 
di lriua TOò cKxewdueoo” eù Kxavdpixòe 
teus KEXNvVÒTOg 
S-V-vVu_- TÒv mpwxTdv ei xalaZa. * 


COMPOSIZIONE GIAMBICA. IL SISTEMA 529 


Nella comedia i sistemi giambici seguono comunemente una 
serie di tetrametri di cui sono.la clausola piena d'effetto. 
Una serie continua di dimetri legati in sistema, e profferiti 
tutti d’un fiato (amvevoti), ben s’adattava alla concitazione 
dell'animo e in particolar modo alle contese vivaci ‘!. Vi 
sono sistemi giambici lunghissimi; nei Cavalieri, v. 910, 
uno di ventinove membri. In questi la struttura era un po’ 
più libera e le lunghe irrazionali più frequenti li accosta- 
vano al linguaggio comune. Anche i sistemi giambici come 
i trocaici si chiudono alcune volte con un epodo di metro 
diverso: per esempio, Eurip., Orest. 995: 


CRPEV TO RELVIA d0ev dépuoroi Toîc éuoî- 
dira rte Otv Ti0° dpà moivoTtOvOoG 
eva teala \bxeupua touviotror Mar- 
CRLOTE dado TÉKOU 

YU UV tò xpuoduaX}ov dpvòc òrét 


VIVI VI UU IU vu ÈYÉveETO TÉpag 6ioòv òioòv 
III ATpEOG immoBfoòta. 


Ci è conservata una iscrizione votiva del poeta Boiscos di 
Cizico, in cui si dice inventore dell’ottametro giambico, cioè 
di un periodo composto di un tetrametro acataletto seguito da 
uno catalettico (Mar. Vict. 2, 4): 


Botoxog amò KuZikou, mavtòg Ypapeùg Tomuatog 
TÒòv òkTdmouv eLpuv oatiXov, Poifw Tieno: dupov. 


G. Hermann ammette anche nei Latini qualche sistema 
giambico chiuso da un dimetro catalettico (E/em., p. 397 e 
391); per esempio, Plauto, Cist. II, 1, ll: 


(1) Vedi, per es., Equ. 367, 441, 911: Pax. 865: Nub. 911, 1089, 
1386, 1446: Lys. 382, 911: Ran. 971. 


ZamBaLpi, Metrica Greca « Latina. 34 
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«ne maritumis mòribus 
mecum éxperitur: ita meum 
frangit amantem animun, néc nisi quia 
misér non co pessum, illa abest 

mihi pérdito pernìcies. 


I dimetri giambici catalettici, sciolti dal legame del sistema 
e usati come versi, trovansi nelle Anacreontiche; per lo 
più xatà otiyov, ma qualche volta anche aggruppati a forma. 
di moinua xowév; per esempio, Anacreontica ll: 


OÎ uèv xa\Mv KuBnBnv 
TÒv NMuionAuv “ATTIv 
èév oUpeorv Bowvta 
\Méfovorv ékuavfivar. 

Oi dé KAdpou map’ Bxdars 
dapvnpéporo toifou 
Adiov movteg Udwp 
ueunvoteg Bowow. 

°Efù dè T00 Avaicou 
kal Tod uùpouv xopeoselg 
xal Trig éufig éTaipng 
BEXWw BéÉiw puavivar. 


Questo dimetro se incomincia con l'anapesto diviene eguale 
al dimetro anaclomeno (p. 425). Queste due forme si tro- 
vano anche unite, per es., da Seneca, Med. 857 e segg. : 


3-u-u-- Quonam cruenta Maenas 


preceps amore sRvo 


CI 
] 
Cc 
I 
Cc 
| 
I 


vu-uv-u_-_- rapitur? quod impotenti 


IC 


facinus parat furore? 


Fino da tempi antichissimi troviamo due membri giam- 
bici uniti in periodi epodici e proodici; non però stretta- 
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mente legati fra loro, come nel sistema, ma sciolti, come 
versi a sè, e con la possibilità dell’iato e della sillaba anci- 
pite. Cotali distici, usati da Archiloco, furono poi imitati da 
Orazio. Molto comune è il trimetro unito al dimetro, che 
lo segue come ènwdixév, 0 lo precede come mpowdixév. Ar- 
chil., fr. 87 e Hor., Ep. 2: 


Ù- I° GT Vee UV 
6pag Tv EoT° èxeîvoc UynAòg 1tdYog 
Tpnxùg Te xal maliyxotog. 
Beatus ille qui procul negotiis 
ut prisca gens mortalium. 


—_ _— NS 
‘1/ n \jJ —— \}) — \}j © 
i I- Ue uU-U- Vu 


aivog TIG dav@pwrwwyv Bbde, 
we dp’ diwrnk xaîetòg Zuvwvinv. 


Vedi due di cotesti dimetri uniti in una strofa in Seneca, 
Med. TT74 e segg. 

Nei poeti posteriori troviamo pure il tetrametro catalettico 
seguito dal trimetro catalettico ; per esempio, in Asclepiade 
(Anthol. XIII, 23): 


— — HF 
4/7 — \J — \/ «a (5 — \S — 4 —- 44 — — 
\S 
Ng: cen SAD i AL n, AD N 


iù mapéprmwv uxpov, Ei TI Kal koveîc, dixovoov 


tà BétTpuog mepiocà dita xndn. 


Spesso versi giambici sono uniti in un distico con versi tro- 
caici e dattilici. Di così fatte unioni restano alcuni esempi 
in Archiloco, altri soltanto nelle imitazioni posteriori, prin- 
cipalmente di Orazio. Per esempio il dimetro trocaico cata- 
lettico unito in continuità ritmica al trimetro giambico ca- 
talettico, formano il distico detto ipponatteo : 
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— \/J «mn \J/ «= \/ —- 
1/7 — \/)J «= \/ — \/ — \/ — — 


Non ebur neque aureum 
mea renidet in domo lacunar. 


Il trimetro giambico acataletto seguito dall’itifallico: Theo- 
dor., Anthol. : 


A/ n II Su - JeNe I- 
Led 
— (AS — \/ —,] — 


MvaodAkew cà caua Tò Ttiataîda 
TÙ ’\eyeromonò. 


Ma intorno alle combinazioni di versi giambici con metri 
d'altra specie parleremo al capo XII. Noteremo qui solo 
come si trovino anche sistemi d’emiambi chiusi da una serie 
logaedica; per esempio, da un ferecrazio primo, Anacre- 
ontica 38 : 


°Erù Yépwv uév eiu 

véwy miéov dé mivw' 

xv puév dén yopeverv 
Zerinvòv èv péooroi 
uiuoUpuevog XOopeùgw 
OKfmTpov Exwyv TÒy doxbv. 


— (7 (5 —- \/ tano 


La strofa giambica. 


Dall’unione di più ipermetri si compone la strofa, che 
nella pura forma del giambo ebbe poca parte nelle gran- 
diose forme liriche della poesia corale e del drama. Pindaro 
non ha una sola ode in ritmo schiettamente giambico. La 
vivacità di questo metro era bene adattata ai canti balla- 
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bili o iporchemi, di cui rimane il bell'esempio del peana ad 
Artemide e ad Apollo nelle Trachinie di Sofocle, 205-221. 
Il giambo usavasi inoltre nei canti popolari delle feste dio- 
nisiache, e di là Anacreonte lo prese per cantare il vino 
e l’amore; quindi passò pure nei canti bacchici della comedia; 
veggasi per esempio il bellissimo canto di Jacchos nelle 
Rane 398-402. La struttura comune della strofa giambica 
è l'unione di piccoli ipermetri fra loro, ovvero di ipermetri 
con tetrapodie ed anche con qualche dipodia. La misura a 
dipodie è evidente; per esempio, Arist., Ackharn. 1008, 1037, 
929, 940: Eccles. 483. Riportiamo qui il canto del phallos 
dagli Acharnesi di Aristofane, v. 263-79: 


Ie VEN 
SUE UU Vea Vi 
b veve vey Teui- nu 
US UE VU IeuUu-veuUe 
YIEeV- U_U 
e SES Su IU 
CEI Uu Ue 
Iv TS 
UU 
UE VIII VU V- 
d U- UV 
eV LC ui 
ve Ue VeuUU- uu 
ie UVEeVEeU- Ue 


a Daf, ETarpe Barxlou, 

OUYKWJE, vuKxTOTENRITÀA vate, Ìporé, mardepaotà, 

b ExTWw 0° ÈTE mpooeîtov èq Tòv dijuov é\@ùv douevoc 
amovdàg Tmomoduevoc èuautò, Tparuatwy TE Kali uayùv 
kai Aaudywyv àraMiareic. 

co mo)Aw Yàp É00° dov, iù Daing Parc, 
x\éntoucav eùUpòveo’ wpxmv vAngpopov 
Tv 2rpuuodwpou Opartav éx TOO De\Xéwcg 
uéonv AaBévr' 


dpavta xatafaribvta Katayitaptioa:. 
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di@  Darng Darîg 
èàv ped’ ruwv cupuring, Èk Kparrtdààng 
Ewev eiprivng Pophoerg Tpùpriov® 
7 d’ doris èv TÙ peywdiw kpeunocertar. 


La strofa giambica della tragedia ha caratteri molto simili 
a quelli della trocaica, cioè: 

a) i membri più comuni sono la tetrapodia e l’esapodia, 
le quali o formano versi indipenenti, o s'uniscono in iper- 
metri; 

6) i giambi sogliono essere puri, cioè senza tesi irra- 
zionali. Per lo più è pura anche l'anacrusi nel primo piede, 
mantenendosi così un ritmo più regolare e adatto al canto; 

c) è frequente l’uso della catalessi e della tovn, che 
prolungando le note conferisce all'espressione così del sen- 
timento religioso, come della passione tragica. Così nella 
strofa giambica abbondano i giambo-trochei, di cui abbiamo 
parlato a pag. 388 e segg. 

Le strofe giambiche sono adunque per carattere le più 
vicine alle trocaiche, e solo un po’ più agitate per l’ana- 
crusi che sta avanti. Mediante lo scioglimento delle arsi 
questa agitazione cresce fino ad esprimere i moti più vio- 
lenti dell'animo nei threnoi. La strofa giambica fu usata in 
una sola monodia da Euripide, Orest. 960; del resto ap- 
partiene sempre al coro ed ai threnoi, e non di rado ac- 
compagna anche il passo delle persone che entrano od 
escono; perciò sì trova principalmente nei parodi e negli 
esodi. Senonchè i soli giambi hanno poca parte nelle forme 
liriche maggiori; per lo più sono misti a membri logaedici, 
dattilici, anapestici. Eschilo compose alcuni canti giambici; 
per esempio, Choeph. 22-53 e una parte del parodo del- 
l’Agamennone 160-257; in altri usò i giambi solo nella 
chiusa, dove la crescente agitazione dell'animo richiedeva 
metri più concitati. Euripide tenne la struttura di Eschilo, 
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ma senza la varietà e la ricchezza delle sue forme ; la strofa 
di Euripide in generale è più semplice, non ha molte sin- 
copi nè grande varietà di metri. Quasi tutta la parte me- 
lica delle Supplici è in giambi, poi il parodo dell’Fercules 
Furens 107-37 e dell’E/ena 167-251. Strofe giambiche si 
trovano pure /erc. fur. 408-41: E. 1177: Andr. 1197: 
nel parodo delle Troadi e poi nel threnos del primo epi- 
sodio. Sofocle temperò la concitazione dei giambi eschilei 
frapponendovi serie logaediche e creando un nuovo genere 
di strofa, appartenente ai metri dattilo-trocaici, di cui par- 
leremo al capo seguente (Vedi, per esempio, Oed. Tyr. 
463-69, 863-72). Vere strofe giambiche si trovano solo nel 
parodo dell’Edipo fe 189-215; nelle Trachinie 132-140, 
e in due threnoi, l’uno dell’Edipo a Colono 534 e l'altro 
dell’Antigone 853. Gli esodi giambici sono tutti trenodici 
e alternati, come in Eschilo, Pers.; Sofocle, Oed. Tyr.; Eu- 
ripide, Phoen. e Androm. Nella comedia la strofa giambica 
è usata solo come parodia della tragica ; per esempio, Arist., 
Acharn. 1190. Qualche volta Aristofane comincia con un 
noto verso di Euripide o di Sofocle, e poi continua la strofa 
con versi giambici; per esempio, Nud. 1155: Av. 851. 

Gl'ipermetri di cui è composta la strofa giambica possono 
estendersi a nove dipodie ed anche più. Di regola sì misu- 
rano a dipodie, salvo rare eccezioni, come Esch., Pers. 55%; 
Eur., Phoen. 338, e queste sono molto difficili a spiegare 
ritmicamente. Riportiamo qui alcuni esempi di strofe giam- 
biche. 

Esch., Choeph. 623-30 =631-38 : 


, , 


, là , 

Mae I IU Va /_ V4- 
I là 

4/4 e VU i = W/ —- VW — \/ —_— 

YU -uUeuir LUIUIU.T UL 


VW  V ln Lu uv Aia 


, ’ 
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Ere d’ èreumnodunv apuerdiyuwy 
movwv, dkaipwyv dé duogiàèc Yaunh\euu®, amevxetov déuotc 
TuvarxoBovAoug Te untIdac Ppevdy 
Èrr° dvòpi TevXECQopw 
èrt° avdpl ddoro(tv) èmxéTtw cépac, 
tiw è’ &6épuavtov èoriav déuwy 
Tuvarxeiav dtoXuov alxudv. 


Soph., Trachin. 132-40: 


LÀ ld 


Ma uglnqR Vu 

L'A Livi | 
vili nooo 
via an 
well Lu vio 


Méver fàp oùT' aîéia 
vue Bpotoîav odte Kfjpec OOTE MAODTOG, dir d pap 
BéBaxe, Tù è’ èrrépyetar xalperv TE Kai OTEépeocdar. 
à kai cè Tv dvaggav èAmicwv Aéyw 
Td’ alèév Toxew® èrei tic Wde 
TéKvoLoI Zijv® dBovrov eîdev; 


Eurip., Androm. 1197-1212 — 1213-25: 


uéovUa Va va ya 


TÀ 
MI lo e Ve VvVLr e 


UvIUIULVUUIInvi vai 


, 
Vv Le LL " =— /—. Vir — 


5 VZLU_ZUUÙUUL UL UU 


Lul Vu vuuuvil 


(0, 
/ , 

4 ko lo = LS i. se 7 (AL 
vi 

VI 


LA i 


Luni a VU 
10 Ly a a WE 


Lo du è ea 


IILAUI-LUÙUUVOA4 UU UU — 


ui LO 


X. ’OtototoTtO?’ Bavévra deométav YÉorc 
véuw TÙ veprépwv xatdpiw. 
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TT. bètototOoTtOÌ” diddora è' © rdiag ty 
YÉépwv kai duotuxne daxpdw. 
5 X. 0E00 Yàp alca, Gedc Ekpave cuugopdv: 
TT. iw giXog, déuov Eiireg Epnuov 
(iw uo: por Taraimupov ut) 
Yépovr® drarda voogicac. 
O. Gaveîv, Baveîv dE, mpéoRu, xpiv mapoc TéKvwNV. 
10 TT. où orapdicua: xépuav 
oÙx Èèmonoouar xdpq 
xtumnua Xepdc diodv; D moi méàic, 
dimAbv réxvurv u° totépnoe PDoîfoc. 


Aristoph., Acharn. 1190-97 =1198-1203: 


CERO De d'wii 


WAVIORO OTO RO TORO OTO O e ALVA 


wLluil Lina agi 
’ 


uiluvoeigtyia voi 
Cio Lusi; a 
°ATtTata? ètTaATAI 
oTUYEPÀ TAdDE Ye xpuepà mddea. rdiac tvb 
dibMiuuat dopòc Und morepiou Tunelc. 
exeîvo d’ alaxtòv Av Yévorrò uor 
Arcarorortg Av el u' Tdor Tetpwwuévov, 


xar° érxdvor Tatc tuale TÙXAIOv. 


I Latini non hanno la strofa giambica e trocaica del tipo 
greco, e solo trovasi qualche dimetro fra i tetrametri non 
aggruppati. È però frequente il passaggio dal metro giam- 
bico al trocaico e da questo a quello, come abbiamo osser- 
vato al capo X, p. 483, parlando della continuità ritmica 
nella strofa. 
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Composizione Peonica. 


Il piede peonico fu la misura degl’iporchemi usati nel 
culto e nelle danze cretesi, e di là il cantore cretese Tha- 
letas lo portò nella poesia. A Sparta, dove Thaletas esercitò 
grande influsso sulla musica, i canti peonici furono poi col- 
tivati da Xenodamo di Citera e da Alemano. Nei frammenti 
di questo il peone ha sempre figura di cretico, e raramente 
si trovano le due brevi negl’iporchemi di Bacchilide; vedi 
fr. 23. Del resto la struttura di quegli antichi iporchemi è 
ignota. Da quelli passò nel coro della comedia, a cui con- 
veniva la vivacità e l’impeto del peone. Senonchè la comedia 
predilige la forma del peone primo, come più rapida e vo- 
lubile. Aristofane fece il maggiore uso di questo piede în 
quelle comedie, il coro delle quali è formato da uomini vi- 
gorosi ed energici, come negli Acharnesi, nei Cavalieri, 
nella Pace. La composizione suol essere antistrofica; alcune 
volte però il tetrametro peonico è usato kata otiXov; per 
esempio, Vesp. 1275 e segg.: 


”U) uaxdpi Aùutdueveg, U<c ce uarxapiZopev, 
maîdag ÈPUTEVOaG TI YEIPOTEXVIKWTATOVC. 
mpùòrta utv diraci piXov divòbpa kal cogwratov, 
xar x0apao:détatov, w xdpis épéoteto. 

TÒVv è’ Urroxpitàiv ÉETEpov dpraréov bs cogdv* 
elt° ’Apippdònv, moiù Ti BuuodogixWwTaTOYy, 
SvTiIva moT' Wuoce uadévta mapà undevég, 

di àmò dogfig Puoeog aùdrtéduatov èxuadeîv KTÀ. 


Abbiamo già osservato ché gli antichi stessi nei canti peo- 
nici sentirono meno l’importanza dei membri e dei versi al 
paragone dell’unità rimica del canto. Perciò è molto diffi- 
cile segnare le suddivisioni della strofa, mancandone spesso 
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ogni indizio. Per esempio, ne’ Cavalieri 303-313 —=382-396, 
si trovano diciotto metri senza visibile spezzatura nel ritmo 
o nel senso: 


il PAPA li RADO I n n 
se Aia = MS ss AG e i Ai 
i sasa SAL di sa AAA n i ND 
- VVU — Vu su PAPA AS 


*C) purapè kai BdeAupè xal xatakekpàkta T00 000 Bpdooug 
taoa utv YÎj miéa, nada d’ èkxkAngia, xaiì Téin 

Kxal ypagpai xrai dixaotnpr dd BopPopotdpati xal 

tiv méiiv drracav nuov avatetupfaxwe. 


Altre volte non mancano indizi di spezzature interne; pere 


esempio, Arist., Acharn. 225-33: 


èxmepeury'* oixetar Ppoddog, ciuor Tdiag TUWY Èudv TUv Èuwv 
oÙk Gv érr' èurig Ye veotnTOoG, bT° È qpépwyv àvapaxwv poptiov 
Yxo\oudouv Daviiw Tpéxwyv, Wde paviws Av 6 

otovdagpépog oùTog ùm’ tuod TÉTE diwxbuevoc 

étépurfev oùbd’ dv tiappwòg dv amenintato. 


D OÒo CS 


Il canto pare composto di quattro periodi, perchè fra il 
primo e il secondo v'è l'iato nell’antistrofa; alla fine del 
secondo v'è la sillaba finale breve gpopriov; l’ultima sillaba 
del terzo è pur breve, e quantunque in questa strofa, se 
continuasse il periodo, potrebhe essere allungata dal seguente 
otovdagpopos, dall'iato nell’antistrofa s'intende che qui il 
periodo ha termine; i due ultimi tetrametri, il primo dei 
quali termina in un peone primo così nella strofa come nel- 
l'antistrofa, sembrano essere strettamente congiunti in un 
periodo unico. Altre volte il termine del periodo è indicato 
da un membro catalettico o da un dimetro; per esempio, 
Arist., Av. 244 e segg. e 349 e segg.: 


—- UU — — \/ -—— — \} - — \/ -— 
- VV —- cc lU/U —-— _ — VW — 


N VU I SUUVU  Uuu -—_ “ 


ll 
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oi è’ èiaiag map’ avibvag divotéuoug 
turmidag xdnteo” boa T° eddpddoug Ye TOTO 
Exete Meuwvd T° tpbevra Mapa@wvoc. 


n VIIUÙU | DUI LUI SS Vu 


oÙUTE Yùp Bpoc ortepdv OÙTE vé@og albépiov 
OÙTE molidv médarog Zotiv Emi déetetar 


TUWÒ' àroguYybvite LE. 


Il maggior canto di soli versi peonici sta negli Acarnest 
665-091 —692-718. | 

» Nella tragedia i canti peonici sono rari, e nei pochi che 
si trovano prevale la forma del piede cretico, più stabile e 
conforme alla dignità della tragedia; per esempio, Esch., 
Suppl. 417-22 — 423-217 : 


ce (/ VO — UO  —- VV VV «— \} =. — \/ - — \/ -— 


Ppovricov Kai Yevod rmavdikwe eùgeBte mpdtevog: 
Tàv puydda uù Tpodws, Tv Exadev èxBoraîc diobéare èpuévav. 


— \/J «—- e \So_ MINI NO cu — \/ —- = \J — 


D'AVUU. n i Y A NA n i AD na n 


und’ Tone u' éE Edpav moXiudéwv fuoragbeîcav, 
mav kpdrog Exwv YBovég® veri è’ GApiv dvépiuv kai puiata: xérov': 


Per suddividere questo periodo nelle sue parti non v'è 
altro indizio che il ritorno della forma 


-— UU I —-. VU — 


nei primi dimetri delle seconde linee ‘. 


(1) Vedi altri canti peonici: Arist., Acharn. 284-301 = 335-46, 971-87 = 
988-99: Equ. 303-311 = 382-88, 617-20 = 684-87: Pax. 346-60 = 386-99 
= 583-600, 1127-35 =1159-65: Ar. 333-35 = 349-51, 1065-70 = 1095- 
1100: Lysistr. 1045-50 = 1060-65. 


‘ 
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I Latini sciolsero anche nel ritmo peonico l’unità della 
strofa per usare versi staccati, e sopra tutto tetrametri. 
Questi però, non sappiamo se per caso o di proposito, se- 
guono l'uno all’altro senza le libertà dell’iato e della sillaba 
ancipite, e ne risulta una specie di sistema ben connesso; 
per esempio, Plauto, Cure. 105: 


Sét quom adhuc néàso, vdos, épsecutis meo 
da vicissim meo gutturi gaùdium. 

nil ago técum: ubist ipsus? ipsum éxpeto 
tangere, invérgere in mé liquorés tuos, 
sine, ductim. sed hac abiit, hac persequar. 


Vedi anche 147-52. Cas. III, 5, 1-8: Men. 115-18. Altre 
volte i tetrametri sono strettamente uniti dal senso, come 
quando il primo termina con una preposizione legata alla 
prima parola del secondo, acquistando così il valore di 


membro anzichè di un verso a sè; per esempio, Terent., 
Andr. 629 : 


idne est verum? immo id hominum ést genus péssumum in 
dénegand6 modo quis pudor? pailum adest. 


I canti cretici formati di soli versi peonici sono molto 
rari; per lo più sono misti a serie giambiche e trocaiche. 
Come sia dato ristabilire l'omogeneità ritmica di questi 
metri differenti veggasi il capo VII a p. 354 e seg. Eschilo 
nella ridda delle Eumenidi 321-33—=334-46, usa versi cre- 
tici, colla forma del peone quarto, seguiti da dimetri tro- 
caici. Ogni cretico finisce con una parola, così che nulla si 
oppone ad interpretarli come dipodie trocaiche: 


fee N n \/_ e \S Lum 
NI 


IIIa U_U 

eo rel n A o Nn e nn 

1 iu —- 7. VW io = Vul —-— V| - VV. VV . 
9 VIa VIVI UV 

VIVI VUIUIÒ VuUU 

— VW e 17 cs UU n 


— (9 cm 9 «n 2 Le Sn _ SJ-v/- 
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Matep d u' EtixTEg 

uatep NUE diaoîor xal dedopxéor 

Torvdv xAid8'* é Aatoùg Yàp ivis u’ dtiuov Tienai 

TOVÒ” aparpovuevog nTÙòKa, patpwov difvigua kuprov, pévou. 
5 érrì dé Tù TeBvuevw TOdE uéÉiog 

mapaxotà tapapopà ppevoBiaBhg 

Uuvog ÈÉi ’Epivowy 

décuiog Ppevùv, dpopuixtog, avovà BpoTtoîc. 


La stessa unione con versi trocaici v'è nel maggior numero 
dei canti d'Aristofane; qui però ì comici usano anche tro- 
chei irrazionali, che rendono meno sensibile l’omogeneità 
ritmica dei cretici coi trochei; per esempio, Pax 346: 


VE V-Ua VaeVvVr Va 
SUVU SU e VUU CUVuUU 
VV I — \/ —-— 

5 U_U USUÙU V_U LV 
- VVIU — Le 
A A AA AAA, A ATA Mor A 
n IM I — VV I n \S 4 3 n DI IL 
VU U - Ul 

10 SAND Ge A ADIIZIII L AP_ 
— I I _ n III nUI I — Id 
SUO VO A — VV +. — Vo 


Ei Yap Ekfévorr’ ideîv TaùTtnv Pe TÙùV Huépav, 
moXia Yàp daveoxbunv mpayuatd TE xai otTiBAdag 
ùc Eiaxe Popuiwv, 
KOUKÉT” dv u' eUporg dikaotiv dprudv oùUdé duoKkodov 
la) OUdE TOÙG TPOTOUVG Ye ditov okAinpov, Worep Kai mpò TOÙ, 
ail’ amarov dv u Tdorg 
kai tToiù vewTEpov, draliayévta TpafudaTwy. 
kai Yàp ikavòv xpévov dmoXAvueda kai xatate- 
Tpiuueda miavwuevot 
10 ég Aukeiov kàxk Aukeiou dÙùv déper oÙv dotmidi 
di &T: puaMota XYapiovueda Toroovieg, dre 
mpoze, cè Yàp aùtoxpdatop’ elher' dyaon tic riuîv TÙXN. 
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Le strofe cretico-trocaiche incominciano alcune volte con 
una base spondaica, la quale, come vedemmo ne’ trocaici 
sincopati, deve valere quanto un'intera dipodia trocaica ; 
per esempio, Lysistr. 781: 


ti BIAGIO en IO 


- 4 UU Vv — — 
hi ta N I NI — 0 N JA — \/ — 
CO SII UU U - Uli 
5 UYU  VUU — — ° 
Cei AAA — -—_- 
—— dI VI 4 = — 
— VUIU —_ — 
n IUU UUU UU. — 
10 hm i Ve VE U = U 
UL  wvV_- UV 
n VOI o \/) cu + \/ — 


M060v BovAouar Xétar tiv’ duîv, Éév mot’ Fixovo' 
aùtòg Tr maîc dv. 
oUtw6 fv mote véog Meraviwy tig dc 
pevywyv Yauov dqixet° èc épnpiav, 
5 kdv Toîg SBpeorv ber * 
xat° éiafo0npet 
mietauevog dpxug 
kai xUva tiv’ eixev. 
KOUÙKETI KAaTmAde madiv olkad’ Ùtò uvoove. 
10 OÙUTWw TÀG Yuvaîkag éRdeAUXON 
Keîvoc, Hreîig T° oÙdEev fittov 
toò Meaviwvag oi cWwPpoveg. 


Canti peonici dei Latini. 


Abbiamo già recato a pag. 363 un canto di Plauto com- 
posto di tetrametri cretici. Anche nei Latini però le serie 
cretiche si alternano comunemente con le trocaiche. Ecco 
per esempio il principio della quarta scena nell’atto quarto 
delle Bacchides, dove a tre trocaici ottonari seguono i 
versi seguenti; v. 643 e segg.: 


544 CAPO XI — LA COMPOSIZIONE DEI METRI PURI 


Valle - V°- 
-— Ve —- (e - Ve Ve 
=—- 4 - VV —-— —e/J-e-WVe 
Vu I  VuvUuuVI 

5 — VV — —— \/ - — / —- —P— \/ —- 
=— \J/ «——. cc \/ — dii 
ve Ve VV -- —-—-, We 
—-— \e- —l /- —-— 4 —- S- 
-— vS—- - _ — 7 —. —-— Vo 


P) -_ 
MINI 7 — — U — = DVJ — 


Callidum senem callidis dolis 
compuli et pérpuli mi 6mnia ut créderet 
nunc amanti cro filio senis 
quicum ego bibo quicum edo et amo 
5 régias copias avreasque optuli 
ut domo sumeret neù foris qurereret 
non mihi istî placent Parmenonés, Suri 
qui duas tris minas aiferunt eris 
néquius nil quam egens cénsili sérvos est. 
10 nisi (is) habet multipotens péctus (ut copias) 
ubiquomque ussis siet, péctore promat suo, ecc. 


In Plauto sono altrettanto frequenti i versi bacchiaci, 
così nelle monodie come nei canti alternati. L'espressione 
loro, ben diversa dall’energia dei cretici e simile alla mol- 
lezza de’ ionici, s'adattava bene ai lamenti, alle preghiere, 
ed anche alla meditazione pacata. Ma tale espressione, un 
po' monotona e rassegnata, non poteva durare a lungo, e 
perciò sono rari e brevi i canti di puri versi bacchiaci; per 
esempio, Bacchid. 1120-40: Capt. 922-271, dove abbiamo un 
seguito di tetrametri acataletti: 


Jovi disque ago gratiàs merito magnas, 

quom té reducem (minc) tuo patri reddidérunt 
quomque éx miseriis plurimis ine exemérunt, 

quas, dum te caréndum hic fuit, sustentabam, 
quomque hùnc (ego) conspicio in potéstate nostra 
quomque huius repértast fidés firma nobis. | 
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Tetrametri acataletti alternati con catalettici troviamo nei 
Menaechmi v. 6 e segg.: 


Spectàmen boné servo id ést qui rem herîlem 
procirat, vidét, collocat cogitàt, 

ut Absente heré suo rem herf diligénter 
tutétur quam si fpse assit art rectiis 

tergiin quam gulam, crura quim ventrem opértet 
potiòra esse quoî cor modéste sitiist. 


La maggior parte dei canti bacchiaci contengono pure altri 
metri, cioè cretici, giambici, anapestici, ottenendo per tal 
modo una grande varietà di espressione secondo il pensiero 
significato dai singoli versi. Esempi di simili canti si trovano 
Pseud. 1246-82: Rud. 190-215: Trin. 223-75: Capt. 498- 
509, 781-90. L’unione più semplice è l’epodica. Nei metri 
misti abbiamo veduto un dimetro bacchiaco chiuso da una 
tripodia trocaica catalettica. Uno sviluppo ulteriore di co- 
testa forma è l'unione di una serie giambica unita ad una 
bacchiaca come mpowdikév 0 émwdikév; per esempio, Capt. 
783 e Casin. IV, 4, 14: 


LÀ 
4/ «= — \/ — — (/ —- — (7 44 — 


ad fllum modim sublitum 68 esse mi hédie 
neque fd perspicere quivi. 


nunc pél demum égo sum liber 
meum corculim, melculim verculum. hers tu. 


Ma di solito la composizione bacchiaca è molto più varia 
e complicata. Ecco, per esempio, un canto misto nei Cap- 
tivi 498: 


bacch. dim. Quid ést suaviùs quam 
bacch. tetr. bene rém gerere béno publicò, sicut féci 
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bacch. tetr. ego heri quom emi hosce hémines ubi qufsque 
vident, néc hodie 

» » eiint obvidm gratulànturque eàm rem. 

» » ità (nunc) me miserim restitàndo retinéndo 
bacch. dim. lassàm reddidérunt. 
bacch. tetr. vix éx gratulando misér iam eminébam 
iamb. sen. tandem abii ad praetorem; ibi vix requievi, rogu: 
iamb. dim. mihi syngrapham: datur: îllico 

» > dedi Tyndaro: ille abiit domum: 


iamb. dim. cat. inde ilico praevértor 
bacch. dim. domim postquam id Actumst. 


CAPO XII. 


Composizione 
dei Metri misti e composti. 


I sistemi Gliconei. 


Il sistema o ipermetro gliconeo è l’unione di più gliconei 
uniti in un periodo e terminati con un ferecrazio. Fra l’uno 
e l’altro membro del sistema non è ammesso iato o sillaba 
ancipite, e se v'ha una breve finale, resta allungata dalle 
consonanti iniziali del gliconeo seguente. Invece può man- 
care la cesura. Nei poeti lirici e nei comici il sistema gli- 
coneo si estende da tre a cinque membri. Questo sistema 
dicesi usato da Alcmano, da Alceo, da Saffo (cfr. fr. 46 e 
segg.), ma, più che da tutti gli altri, fu prediletto da Ana- 
creonte, così che il gliconeo fu chiamato pure ’Avaxpedvterov 
òxtwovAXaBov. Anacreonte usa sempre la cesura fra i gli- 
conei; per esempio, nel fr. 1, vi sono due sistemi, uno di 
tre ed uno di cinque membri: 


Yu i PIO Fouvoduai d°, filapnBére, 
uu iui zavoù maîg A16g, aypiwv 

déeotow' “Aptem Onpwòv. 
# kou vOv érrì Andaiou 


so 
J tI 
CdC CI 
I Ì I 
Cc 
Cc 
| 


e 
I 
dI 
I 

€ 
C 

Ì 

C 

Ì 


si e a divnor Apacukapdiwy 
0 LE avdpwv tokatopàg moliv 
Lau uo xaipovo” où fàp dvnuépoug 


0 ra Toruaiver TOANTAg. 
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I poeti dramatici tralasciano liberamente la cesura; per 
esempio, Soph., Oed. Col. 1215: 


Dio duo ga Erre moMià pev ai parxpai 
O O AGE Guépar xatédevto di 

#0) ili Xùrrac ErTuTépw, TÀ TEp- 
=, où aa movta d'oux dv ldorc Srrov. 


In questo esempio vediamo pure che non sempre l’ultimo 
membro del periodo è un ferecrazio. Nè questo vuol sempre 
significare il termine del periodo, ma si trova pure in 
mezzo ai sistemi, ed anche ripetuto più volte; per esempio, 
Eurip., Herc. fur. 359: 


+5 —IGAITIEILE mtpùrtov utv Atòc digoc 
LE BU Aphiuwoe \fovtog 

2 aree mTupoù è’ du@pexaAip@n 
SE BI Eav0dv xpat' emvwticac 
ro CEE dervi) xdouati Onpéc. 


Vedi anche 389-93, 403-07, 419-22: JpA. Aul. 1055; Hippol. 
7135-37: Ran. 1257-60. Gli esempi d’iato e di sillaba anci- 
pite sono incerti; alcuni critici pongono in ciascuno il ter- 
mine d'un periodo; altri crede che possano trovarsi anche 
a mezzo il periodo; vedi, per esempio, Aristoph., Thesm. 
360; Esch., Agam. 734; Soph., Antig. 101: Oed. Col. 
132; Philoct. 1104. 

Il sistema di gliconei primi, che secondo Efestione sarebbe 
stato usato da Saffo, fu imitato dai comici; per esempio, 
Arist., Nub. 563 ed Equ. 587: 


SIGG db = du moriodxe TTaXMidc, d 
ZE Let nq iepwrtdtng, dra- 

<a iu e oùv moléuw TE Kai ron 
livree da Ttaîq duvduer d' Ureppepos- 


= ie. ong uedéovoa yxwpag. 
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Del resto le varie forme del gliconeo si trovano anche unite 
in uno stesso periodo; per esempio, Soph., Antig. 331: 


L VIOLUvVae va toiià tà dervà xoùdév àv- 
-D-vu-u_l/ Opwrou dervétepov méde: 
L'OLIO Toto kai modo) mépav 
se vava mòvtou Yeuepiw véorw 
STICA Xxwpeî, mepiBpuxiot- 
UU giv mepòv br’ olduagw. 


I poeti comici amarono molto nei sistemi anche i gliconei 
acefali (vedi p. 387); per esempio, Arist., Eccles. 290: 


veduta 6 Geguo0étnc, Bc dv 

RE a Hu Tepw mdvu Tod xvépouc 
Seen fixm xekoviuévoc 
Lui, OTEPYWY cKkopoddiun KTé. 


Vedi anche Ao. 1731: Ran. 450: Pax. 856, 1329: Equ. 
1111. 


Catullo mantiene sempre la cesura fra i gliconei, eccetto 
una volta sola in un nome proprio, 61, 86: 


sa IA flere desine; non tibi A- 
duale runculeia periculumst. 


Ammette però l’elisione fra l'uno e l’altro; per esempio, 
34, 11 e 61, 143: 


saltuumque reconditorwmn 
amniumque sonantium. 


sola cognita sed marito 


ista non eadem licent. 


Davanti all’interiezione, con cuì spesso comincia il ritor- 
nello del carme 61, ammette l’iato e la sillaba ancipite, e 
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così ì due ultimi versi del sistema rimangono in qualche 
modo staccati daì primi tre; per esempio, v. 117: 


Tollite o pueri faces; 

fiammeum video venire 

ite concinite in modum: 
O hvmen hymenaee io, 


o hymen hymenaee. 


Vedi anche v. 149, 153, 159, 164, 169, 174, 179, 184, 219. 
Seneca, Terenziano, Prudenzio usarono iato e sillaba anci- 
pite con tanta libertà, che i loro gliconei, anzichè membri 
d'un sistema, sono versi a sè; per esempio, Seneca, Thyest. 
339 e 375: 


Quis vos exagitat furor? 
alternis dare sanguinem 


et sceptrum scelere aggredi? 


Certet Danuuii vadum 
audet qui pedes ingredi, 
et (quocumque loco iacent) 
Seres vellere nobiles. 


Le strofe Gliconee. 


La più semplice strofa gliconea è formata dall’unione di 
sistemi uguali; per esempio, le quartine nel fr. 14 di Ana- 
creonte : 


oqpaipn dnvoté ue Troppupén 

BaXXwYv ypugox6ung “Epwc 

vv momtiocauBadw 
ocuuraizwv mpoxadeîtar. 
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À, d éotlv Yàp arm’ eùkTIvov 

NéoBov, tiv uèv éunv xéunv, 

Xeuxt Ydp, xatauéugpeTtat 
npòq d' dov tiva xdoxker. 


La strofa comincia ad avere una struttura più artificiosa 
quando contiene sistemi di varia grandezza, come l'Inno 
ad Artemide di Anacreonte, già recato sopra, e quello @ 
Dionisio, fr. 2: 


a Wvat, d dauding “Epwe 
xa Nuupar xuavwmideg 
Toppupén T' Aqpoditn 
b mGuumaiZovow* Èrmiotpépear d’ 
UynAiùyv kopupàg òpewv, 
i Youvoduai deE° GÙ Ò' EÙUuEvNg 
EXO° nuîv, xexapiouévng d’ 
eÙxwAfg ETaxoverv. 


I poeti dramatici ingrandirono le strofe gliconee fino a tre 
e più sistemi, variando la forma dei singoli membri; per 
esempio, Eurip., Phoen. 202: 


di Wuvavusd Tupiov oldua Airodo” EBay 
sveva axpo@ivia Aotziq 
vc V O qorviocag dròd vdoov. 

b <del DoiBw dovia puerdOpwyv 
VU aa fv° dTTtò derpdor vipoBérorg 
ga TTapvacod katevdo@nv, 

c VU UL UUE VU ‘Ibviov xatà mévtov Èéid- 
sgravi «To mievgaga TepippiTw-Yy 
VuuU-I- vu Ùmep dkaprriotwyv Tmediwv 
Loew È vu ZikeMiac Zepupou mvoaîg 
-G-vu- ui immevcavtog èv oÙpavò 


Losi xdaiiuotov Ke\idbnua. 
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Vedi simili strofe Soph., Oed. A.. 1186-95 —1196-1204: 
Antig. 100-116: Eurip., Suppl. 971-79. Androm. 501-14: 
Phoen. 226-38 : Iph. Aul. 543-57. 

La strofa gliconea diventa più varia quando ai gliconei sono 
misti dei trimetri logaedici, come Eurip., Here. fur. 348: 


saivan IGre AYAivov uèv ér' eùTUXEl 

I FRETEO SR uoinm& Poîfos Îdxxeî 

Ue dai Tàv xa\}ip@oyfrov m@dpav 

vera au tiauvuyv TANKTPw Ypuoéw* 

ve Uil aaa er dé TOv YAG Èvepwyv T' tc Bppvav 
Usai uoibvta traîd’ elte Ac viv elmw 
luna elt® ’Aupritpuwvog Îvw, 
ZARE Luvijoai oTEPAvwpLa uòyx- 

LR Gia Qwyv dl edioriac BÉiw KTÉ. 


La strofa poi continua con altri sette dimetri. Vedi strofe 
simili Soph., Oed. Col. 668-80; Eurip., £/ectr. 175: Iph. 
Taur. 1089-1105: Heracl. 748-598. 

Coi dimetri gliconei potevano altresi andare uniti dimetri 
giambo-trocaici, che hanno la durata stessa del gliconeo, 
ed anche tetrapodie dattiliche, essendo ì dattili di misura 
ciclica. Così la strofa e la melodia acquistavano maggiore 
varietà; per esempio, Soph., Antig. 331-42 = 343-53: 


9 LUVOLUIEOE xoupovéwyv TE PONov èp- 
Elo CCIE vigw dupiBaXwy diver 
LU ao xal Onpwv aypiwv t8vn 
selega a mévtou T' elvaMiav Pow 
uil ameiparor duxTuoKxAur= 
iaia OTO Tepippadiie dvhp 

bi riu iluluoa xpateî dé unxavaîeq drpaviou 
“VU -UUSUVU-UU Bnpòs dpeociBata, \agiavyeva 8° 
i Deore {mmov déterar dugiiogpov Zuròv 
L'eta oUperdv T° dkunta Tadpov. 


Vedi anche Esch., Agam. 717: Soph., Philot. 1081-1168. 


Li —_ i — DA Lola 
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Più difficile a spiegare è l'unione di tripodie e di penta- 
podie coi dimetri gliconei; non già quando sono in prin- 
cipio o al termine della strofa, perchè qui havvi una certa 
libertà di forme, che si possono ridurre alla misura ritmica 
mediante le pause; ma quando stanno in mezzo alla strofa, 
come in Soph., Ar. 1206: 


E ai xetuar d' duépiuvoc 0Ù- 
sigle Tw6q del murxivaîs dpbcrorc 
RITIRI A Teyrouevoc xépuag 
Ligloal, ge Xurp&<g uvhuara Tpoiac. 


perchè, quantunque la tripodia si possa ridurre a tetrapodia 
e la pentapodia ad esapodia, non v'è sicurezza d'’applicare 
giustamente ai singoli casi la tov e la pausa, principal- 
mente quando la stretta unione dei membri non pare che 
lasci luogo ad una pausa qualsiasi. 

In Euripide troviamo pure fra gliconei ed altri logaedi 
un membro di cinque lunghe, il cui valore ritmico non è 
chiaro. La figura metrica è del raiwv èémfatég (cfr. pa- 
gina 358); altri crede che sia una tripodia anapestica catalet- 
tica. Esso potrebbe anche essere un dochmio (v. capo XIII), 
ma con questa interpretazione poco si guadagna in chiarezza 
ritmica. Eurip., ph. Aul.. 1041 e 1063: 


LUI ava maidd ce Oegcalia uéra pw; 
LAPIS dvi 6 qpo1ifada uouoàv 
alia * eldug Yevvaoerv 

sia vii Xeipwyw étovbpuaZev. 


Le strofe di Seneca non lianno veruna struttura organica 
di periodi, e non sono altro che gliconei usati xarà otiyov, 
e divisi in strofette dall’interpunzione. Vedi Merc. fur. 879, 
98: TAyest. 336-403: Med. 75-92: Her. Oet. 1035-1137 : 
Oed. 903-35. Questi ultimi hanno il primo piede trocaico : 
gli altri tutti spondaico. 
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Le strofe Eoliche. 


Le due strofe più celebri della lirica soggettiva presero 
il loro nome dai due poeti di Lesho, Saffo e Alceo. 

La strofa saffica è composta di tre saffici endecasillabi 
(pag. 392) e di un adonio (pag. 206). È un tutto semplicis- 
simo, che non differisce dal saffico continuato se non per 
l'’erwdixév che lo chiude; per esempio, Saffo, fr. 1: 


- SJ - / > 2 dd _ =— UU — W 
— \S — \j —— W/ \I cm \/ = 


n VV a UNU — / — I 
NS 


-—-— 2 - —— 
TTow)68pov® dbdvat’ Appodita, 
maî Aiog, dorérXoxe, Modgopai de 
ui wu doaroi unt dviaroi dduva 


nétvia 00puov. 


I tre saffici sono trattati come versi, cioè con iato e sil- 
laba ancipite. Alcune volte però manca la cesura fra il 
terzo saffico e l’adonio ; per esempio, Saffo, 1, 11: 


muxva divedvTteg miTÉép’ dm’ Wpdvw atbe- 
pog did utcow. 


Vedi anche fr. 2, v. 3, 11, 18, 19. 

È incerto chi abbia inventato la strofa saffica. Essa ebbe 
nome da Saffo, che la usò più d'ogni altro, pel suo carat- 
tere delicato e conforme agli affetti gentili d'una donna. 
Fra i Romani la usò primo Catullo, il quale in alcuni carmi 
evitò l'iato e la sillaba ancipite (vedi n. ll e 51) trattan- 
dola a guisa d’un sistema, e così è meno strana l'unione 
del terzo saffico con l’adonio e l’elisione fra l’uno e l’altro 
verso (11, v. 11 e 19). Orazio trattò sempre i saffici come 
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i poeti eolici, usando però l'unione dell’alonio, per es., 
1, 2, 19: 


labitur ripa Jove non probante u- 


xorius amnis. 


(vedi 1, 25, 11: 2, 16, 7: 3, 27, 59) e l’elisione, come 4, 
PMO E 


flebili sponsae iuvenemque raptum 
plorat et vires animumque moresque 
aureos educit in astra nigroquwe 


invidet Orco. 


e Carm. Saec. v. 48. 

Seneca nei canti del coro, oltre alla strofa saffica comune 
(Med. 582-609. Agam. 614-20 — 628-33, 877-80) usò più 
volte il saffico continuato, senza la chiusa dell’adonio. Vedi, 
per esempio, /Zerc. fur. 834-78: Phaedr. 279-329. Egli 
aggruppa mediante l’interpunzione un numero vario di 
saffici, solitamente da tre a sette, nella forma del roinua 
xoivov. Alcune volte chiude soltanto l'ultima strofa con 
l’adonio; per esempio, Tyest 622: Oed. 434: Here. 
Oet. 1610; altre volte pone l’adonio nella prima e nell’ul- 
tima strofa; per esempio, Troad. 1019-65: Phaedr. 744-60; 
finalmente ha strofe di più satfici chiusi dall’adonio, per es., 
Med. 610-72, di otto safficis o l’adonio segue irregolar- 
mente ad un numero vario di saffici, come Oed. 110-154. 

La strofa alcaica contiene pur essa quattro versi (CTpogh 
TetpaotiXog) ma di tre specie: i primi due sono endecasil- 
labi (pag. 395), il terzo enneasillabo (pag. 308), cioè un di- 
metro trocaico con anacrusi, 0 come dicevano gli antichi, 
un dimetro giambico ipercataletto ; il quarto è decasillabo 
(pag. 397) composto di due dattili e due trochei, al quale 
v'è chi attribuisce il valore ritmico di pentapodia: 
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Ecco un strofa di Alceo stesso, fr. 18: 


UL Ve VI UV 


CI CI 


LI VE VU Vai 


iii AO 


CI 


"Aguvétnui TÙv dvéuwv ato, 
Tò puèv Yàp Evoev xdua xudivderar, 
TÒ d' Evoev* duuec d’' Av TÒ uéocov 
vai pophueda duùv ueralva. 


Nella strofa alcaica dei Latini i due endecasillabi hanno di 
regola la cesura prima del dattilo; per esempio, Hor. 1, 9: 


Vides ut alta | stet nive candidum 
Soracte, nec iam | sustineant onus 
silvae laborantes geluque 
flumina constiterint acuto. 


I quattro membri della strofa sono trattati come versi con 
iato e sillaba ancipite. Orazio usa due sole volte l’elisione 
fra il terzo e il quarto verso, 2, 3, 27 e 3, 29, 35. 

La strofa alcaica, più artificiosa della saffica, ha tre versi 
che incominciano con l’anacrusì e i primi due che termi- 
nano con la percussione. Quindì essa trae un carattere 
vigoroso, energico, segnatamente nel principio; l'impeto 
ascendente va poi tranquillandosi col termine trocaico dei 
due ultimi versi. L'anacrusi*del secondo e quella del terzo 
compiono l'ultimo piede dei due versi precedenti, mentre il 
quarto non ha anacrusi perchè l’ultimo trocheo del terzo è 
compiuto. Così v'è da principio a fine una perfetta conti- 
nuità ritmica. L'’artificio della struttura è degno di nota: 
i due primi versi constano di due elementi, uno giambico 
e l’altro logaedico: e questi due elementi ritornano più svi- 
luppati nel terzo tutto giambico e nel quarto tutto logae- 
dico. Così la strofa riesce varia e ad un tempo omogenea. 
Sembra quasi che l'animo, combattuto dall’affetto veemente, 
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tenti nei due primi versi due maniere di effondersi, e trovi 
più largo sfogo nel terzo e nel quarto. 

Dall’unione di due gliconei con una sola clausola tro- 
caica è formato l’alcaico maggiore, breve periodo, di 
«cui rimane un esempio di Alceo, fr. 15: 


I VJUIayli U- VI Ueu: — Ve 
Mappaiper dé uéracg déuoc xaikp' maca d' “"Apn rxexbountar otéya 
\dumpaigiv xuviargi, xatTàv \eDxor xagurrepoev Trrmior Agpor 
vevotow, kepdiaioiv dvdpòv drdiuata, xdikiar dé mracodiore 
KpUrTOLdIv Tepixeiuevar Adurpar xvaudec, diproc ioxupw Réleuc. 


I sette versi conservati da Ateneo non ci dànno verun in- 
dizio se fossero usati katà oTiyov, o se un dato numero di 
versi formasse una strofa (cfr. p. 458). 


Strofe Logaediche della poesia corale. 


I logaedi, frequentissimi nella poesia corale, furono usati 
ad esprimere in modo rapido e vivace l’impeto degli affetti. 
La strofa logaedica non ha lo stesso carattere in tutti i 
poeti, ma si può distinguere in due generi, l’uno predomi- 
nante in Alcmano, Ibico, Simonide, l'altro in Pindaro, a 
cui si accosta Bacchilide. Nel primo genere sono molto co- 
muni ì dattili logaedici, con due o più dattili; nel secondo 
ì logaedi propriamente detti con un solo dattilo; le serie 
miste ai logaedi nel primo genere sono per lo più dattili- 
che, nel secondo trocaiche. Nel primo sono frequenti le 
pentapodie e le esapodie; nel secondo le serie brevi, quelle 
che Censorino, c. 9., chiama numeri minuti, cioè dalle 
dipodie alle tetrapodie. Le serie del primo genere termi- 
nano in tesi, molto più spesso che quelle del secondo. Le 
serie brevi e serrate, i trochei con la lunga bene spesso 
sciolta, la catalessi frequente, danno grande energia e un 


558 CAPO XII — METRI MISTI E COMPOSTI 


impeto singolare alla strofa pindarica, laddove quella di Si- 
monile e degli altri poeti procede più facile e più comoda 
ne' suoi lunghi membri. Così la diversità dello stile, già 
notata dagli antichi nei due rappresentanti principali della 
lirica corale coi nomi di Yévog okAnpov e Yévog avenpov, si 
riflette anche nella forma della strofa logaedica. 

Alemano usò parcamente i logaedi negl’iporchemi e negli 
imenei, ma poi il loro uso diventò sempre più frequente in 
Ibico e in Simonide, il quale compose in questi metri, non 
solo threni ed iporchemi, ma pure canti di vittoria del ge- 
nere pindarico. Nel quinto epinicio però si accosta molto 
alla forma di Pindaro. Rechiamo qui ad esempio il fram. 
37 di Simonide: 


valu dira — vi 
wiu du alia = ala 
LU ALI UU UU a 
LIULCUUIC VU Vu 
ò Lay e RU A 
nali. 00 ea ei AOP 
È ASA il ADE n 
LAO n WR e A 
lg in 
dl RR An Rei. ea 
LASA e VANI rin e 


“Orte Adpvaxi év dardarég 
dveubg TE uv mvéwv xkivnoeîca TE Muva 
deiuati Npirev, OUT’ ddidvTOIOI Taperaîc 
dui Te Ttepoéi BaMiE piiav xépa 
5 elmé T°* W tTéxoc, olov ÈExw méovov 
CÙ è' dwTEîG YaXaBnvw T° iiTopi xvwoderg èv àtepreî 
dopati YaixeoyY6umpw, 
VUKTÌ diaurteî xuavédw TE dvépw otTaleic* 
diiuav d' Urmepoe Teàv xouav Baerav 
10 mapioòvTtog xUuatog oUk diérerc, 
oùd’ dvéuou PAbrfov 
mop@pupéa xeiuevoc év YAavidi, xaiòv mTpoowtrrov. 
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Vedi inoltre Alcmano, .fr. 24, 39, 58, 59, 60, 87; Ibico, 
fr. 1, 6, 7, 16, 22, 26; Simonide, fr. 4, 5, 15, 34, 37, 
39, 74. 

In questo primo genere poco sappiamo intorno alla compo- 
sizione della strofa e all’aggruppamento de’ membri in versi 
e in periodi entro la strofa stessa, perchè sono troppo scarsi 
gli esempi che restano di strofe veramente accertate, come 
il fram. 60 di Alcmano e il fram. 4 di Simonide. Un 
esempio singolare è il primo frammento di Ibico, in cuì 
tetrapodie logaediche e dattiliche succedono l'una all'altra 
senza alcuna interruzione di verso, e formano un solo grande 
periodo, chiuso da un itifallico: 


Liv Lia “Hpr puév aî te Kudwwiar 
iaia unMbdeg àapdéuevar foàv 
Levine èéx morapwyv fva mapBévwyv 
SECTOR VII Pi, SE xfmog dxknpatog al T° civav@idec 


CIV UVUSUUVLUU aveduevar ckiepoîgiv dp’ Epveoiv 
SU Aa olvapéors BaXégorgiv® uol è’ Epog 


SITO VARESE oùdepiav xatdkorrog d- 
‘lu pav de’ Umò otTEpomtàg prAérwy 
dia Aaa Opnikiog Bopéag doowv Tmapà 
ARIOSTO CORVO Feo LO Kumpidog dZaréng uaviaroiv è- 

dala peuvòc dbauBng trxpatéwsg 
= tergo Tardodev puidoce. 


Nelle strofe logaediche di Pindaro il maggior numero di 
versi è di due o tre membri; non mancano però quelli di 
un solo membro; di quattro membri sono rari (Pytà. 2, 
ep. 1). Per lo più i membri logaedici stanno in principio 
o in mezzo al verso e i membri trocaici al termine. I versi 
che incominciano con anacrusì sono tanto frequenti quanto 
quelli incominciati con l’arsi; nelle serie logaediche l’ana- 
crusi suol essere lunga, nelle giambo-trocaiche breve. L’ana- 
crusi bisillaba si trova pure in ambedue le serie, e talvolta 
corrisponde alla monosillaba delle altre strofe ; per esempio, 
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Nem. 6, ep. 6: Isth. 7, 2: OL. 11, ep. 3. È frequentis- 
simo lo scioglimento delle arsi nelle serie giambo-trocaiche, 
anche nell’ultimo piede; invece rarissimo il proceleusma- 
tico in luogo del dattilo; per esempio, Nem. 7, 70: Pyth. 
11, 9: 41, 58. Nel primo piede dei logaedi è usato molto 
lo spondeo, anche in corrispondenza col trocheo nei versi 
analoghi delle altre strofe. È pur frequente il giambo nel 
primo piede, ma corrisponde sempre ad altri giambi, e sta 
solo in principio, e non negli altri membri del verso. 

Nelle strofe logaediche di Pindaro i membri più frequenti 
sono : 

il secondo gliconeo : 


Pig O EEE JE 


il secondo ferecrazio catalettico e acataletto : 


tous e RIO a 


la tripodia trocaica catalettica: 


— J/ — UV — 


la dipodia trocaica catalettica : 


— VV -— 


Vengono poi con minor frequenza il primo e il secondo fe- 
recrazio con anacrusi e la tetrapodia trocaica catalettica : 


UL- VIE ULI VE UVE UU —i UV IJua_ Si 


Nei versi logaedici è molto usata da Pindaro la catalessi 
interna, cioè i versi dicataletti e tricataletti. L’arsi finale 
di un membro catalettico di regola non è sciolta in due 
brevi, come quella che dura tre tempi; ma in Pindaro, 
come in Euripide, non mancano esempi di questa libertà, 
temperata però dal termine di parola, o prima o dopo o in 
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mezzo alle due brevi, ma in maniera da lasciar luogo ad 
una pausa ritmica (Pyth. 6, 3: Nem. 6, str. 3, 4: 
Isthm. 7, 1: 7, 4: Pyth. 5, str. 2, 3). Quando fra l’ultima 
arsi d'un membro e la prima del seguente non sia soppressa 
la tesi, non è sempre facile distinguere se questa sia la fi- 
nale del membro antecedente, o l'iniziale del seguente, 
perchè Pindaro omette spesso la cesura fra i due membri. 
Per esempio, OZ. 9, 5: 


— VV a _ UNMNaVaae _ LL’ _ —_ 


GN}. à vOv ékxataB6iwyv Morcàav àmò TéIWwv 


è dubbio se il primo membro termini con l’ottava o con la 
nona sillaba. Però in generale quando il verso comincia 
con l’arsi, come in quello ora citato, pare che anche il se- 
condo membro cominciasse con l’arsi, e in questo caso la 
tesi chiuderebbe il primo; quando invece il primo membro 
s'inizia con l’anacrusi, anche il secondo comincia in egual 
modo. Quando poi un membro sembra terminare in: tesi, 
cominciando in tesi anche il secondo, la sillaba finale del 
primo membro dovrà essere interpretata come arsi; per 
esempio, Pyth. 8, str. 6: 


TÙ Yàp tTò ua\@axdv èpiar Te kai madetv dude 


non seguirà questo schema: 


di Wi vw iu a SD — 4 — VV 


ma l’altro: 


IS GE VULL VL-Ua UU 


Questa medesima norma vale tra verso e verso ; se un verso 
comincia con la tesi, il verso precedente suol terminare in 
arsi. Nei pochi luoghi dove nascerebbe l'incontro di due 
tesi, dobbiamo ammettere una pausa del canto mentre con- 


ZAMBALDI, Metrica Greca e Latina. 36 
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tinuava l’accompagnamento istrumentale, su cuì cadeva la 
prima arsi del verso seguente. Ammettere questi versi ace- 
fali è una necessità se vogliamo ristabilire la simmetria e 
conservare le leggi ritmiche, che escludono due tesi conse- 
cutive, come quelle che interrompono la regolare alternativa 
del tempo forte e del tempo debole. 

Nessuna strofa pindarica è composta di membri eguali. 
Alle tetrapodie, che sono i membri più frequenti, vanno 
congiunte non solo dipodie, ma anche tripodie e pentapodie, 
le quali recano una essenziale diversità ritmica, perchè 
mentre un numero pari di piedi può seguire la misura a 
lipodie, un numero dispari non può misurarsi che a mono- 
podie, alterando le battute e i rapporti della percussione. 
Il Westphal ammette che, mentre tetrapodie e dipodie se- 
guono la misura dipodica, la tripodia formi un'unica bat- 
tuta di 9/8, e la pentapodia s’abbia a dividere in una di- 
podia ed una tripodia. Anche in altre parti egli non rifugge 
da questa subita mutazione ritmica, che trovò negl? antichi 
scrittori. Ma tale mutazione è così strana e ripugnante al 
senso ritmico, che io amo meglio lasciare la cosa indefinita, 
anzichè asserire quello che non s'intende. La sola spiega- 
zione intelligibile sarebbe la misura a monopodie per tutte 
le serie; ma non potendo arrivare in questa parte a con- 
clusioni certe, è più prudente lasciar sospesa la questione 
della misura e della percussione, e stare contenti a dividere 
i versi nei loro membri. 

I versi di Pindaro, e per essere spesso troppo lunghi, in 
maniera da non potersi scrivere in una sola linea, e per 
gli studi colometrici degli Alessandrini, fino dall'antichità 
furono spezzati e così giunsero fino a noi. Il Bockh li ri- 
costruì seguendo gl’indizi già conosciuti, cioè la Teeia 
Mézic, la sillaba ancipite, l’iato, e ne trattò nel suo famoso 
lavoro sui metri di Pindaro. Senonchè tale ricostruzioue è 
ancora di poco vantaggio per intendere la struttura della 
strofa. L'estensione tanto varia dei versi entro una strofa 
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stessa pare contraria alle leggi della simmetria, così rigo- 
rosamente osservate nell’arte greca. Probabilmente l’unità 
e l’importanza dell'intero periodo strofico prevalevano sulle 
divisioni interne, come nei versi a cesura mobile. 

Reco qui per saggio gli schemi delle strofe e degli epodi 
della decima ode pitica ! : 


Strofe. 


DL GS in n LARE) 


olouvuoucituuv- ue vo 


, pars 
ui e ui DL aria LU SU vota Wa 2 


’ 


Ub'ieuvai ee 
°O)fia Aaxedaiuwv® 
udxarpa Oegoalia' matpòc | d duportépare ti Évòc 
àprotoudyxou YÉvos ‘HpaxAéog Baoriever. 
ti KOpTTÉw mapà xa:pév; | dXid pe TTu- 
Qw TE xal TÒò Tterivjvaîov darver 
°AXeva Te maîdeg ‘Immorxiég BérovTeg 


àayayeîv Èmixupiav davòpùv xAutàv drra. 


Epodi 
‘podi. 
dI Gato o vela 
IP 
L'gioa 
E CS ie al e er 
 Lucrawuta Zu 
SLI I I i 
, 
AO TAG 


’OXuurtiovika dig tv modeuadérorg 

"Apeog 6ro1g' 

@fikev dé kal Ba@vAeiuwy' ùmò Kiùppac ayuv 
nEÉTPUV Kpatnoimoda Dpixiav. 

ÉrtorTo uoîpa xal UotTépargiv 

év duéparg àaydvopa miodjtov dveeiv IRiow. 


(1) Vedi altre strofe logaediche di Pinparo, OI. 1 str. epod. 4 str. epod. 
9 str. ep. 10 str. ep. 13 str. 14: Pyth. 2 str. ep. 5 str. ep. 6, 7 str. 
ep.,8 str. ep., 11 str. ep.: Nem., 2, 3 str. ep.,4, 6 str. ep.,7 str. ep.: 
Isth., 7 str. ep. 
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Strofe Logaediche del drama. 


Eschilo usò le strofe logaediche in maniera diversa dagli 
altri poeti dramatici. L'importanza singolare che il coro ha 
nelle sue tragedie, e la ricchezza di forme della poesia co- 
rale, da cui egli derivò i suoi metri, ebbero per effetto che 
egli usò ne' suoi cori misure molto varie, e riservò i logaedi 
a quei canti, dove erano più proprii a significare la trepi- 
dazione, il dolore, l'angoscia. Per esempio, nel threnos del- 
l’Agamennone (v. 1459), nelle Chocphorae dove Oreste 
ed Elettra sono alla tomba del padre, e i nobili Argivi pian- 
gono il loro principe (v. 315), nei Persiani, dove si la- 
menta la caduta dell'impero (v. 633); poi in altre scene 
molto agitate, come nell’evocazione di Dario, Pers. 631, 
nel grido delle Danaidi perseguitate, Suppl. 40, nello spa- 
vento delle Tebane minacciate dagli orrori della guerra, 
Sept. 231. I membri predominanti in Eschilo sono le tetra- 
podie, il che rende assai oscura la questione se debbansi 
misurare a dipodie o a monopodie. Per lo più i membri 
logaedici terminano in arsi. I gliconei sono rari, e non mai 
in sistema. Ai logaedi vanno congiunti altri membri tro- 
caici e giambici; spesso ì trimetri. 

In Sofocle ed in Euripide, a misura che va esplicandosi 
la monodia, scema l'importanza del coro, e i canti di que- 
sto perdono quella ricchezza e varietà di forme che hanno 
in Eschilo, e diventano quasi tutti logaedici. Così i logaedi 
si piegano a significare i sentimenti e le situazioni drama- 
tiche più diverse, e nello stesso tempo la strofa acquista 
maggiore varietà, approfitta delle forme usate nella lirica 
eolica, introduce i sistemi gliconei e i metri coriambici. 

I logaedi della comedia sono in generale molto semplici. 
Oltre alle forme dei priapei, eupolidei, cratinei, che sì tro- 
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vano principalmente nella parabase in composizione xatà 
Otiyov, vi sono i sistemi ferecrazii, i logaedo-prosodiaci che 
accompagnano il passo, strofe di sistemi gliconei negl’inni 
e nelle preghiere (per esempio, a Nettuno e Pallade, Equ. 
551; a Giove ed Apollo, Nud. 563; a Pallade e Cerere, 
Thesm. 351, 1136) e finalmente le strofe coriambo-logae- 
diche. 

Del resto nelle strofe logaediche miste i poeti dramatici 
imitarono i due tipi principali che loro offriva la lirica, 
cioè il genere simonideo, con prevalenza delle serie dattilo- 
anapestiche unite ai logaedi, e il genere pindarico, con pre- 
valenza delle serie giambo-trocaiche. Già in Eschilo troviamo 
ambidue i generi; del primo genere è il parodo delle Sup- 
plici, v. 41-48 —49-56: 


Pu. eg Nov d' émumiexouéva 
D' LI de Aîov moòptiv Lrepmovtiov 

è Ria ao a Tiudop’, îviv T° avBovopodb- 
L'oIù vu ly na cas mpoydvou Bodc E ermivolac 
Lu -uLu - vu -vu Znvòs épayiv érwvuula è ère- 
dv O kxpaivero uòporuoc al 
si ae da o a a eUAOrwSs d’' “"Etaqpov T° Èrévvacev. 


É del secondo genere l’altro canto delle Supplici 57481 — 
0582-89 : 


f 


UU IS_- Une UU 
4  SIele Vu) Vaio 
— \/ \/ = (2 te «® 


Au alùvoc paxpo0d mavodfov 

Evoev mA0a Boa x0@wy 

quolZoov Yévog TÉOdDE Znvoc tortiv dindwe. 

tic Yùp dv xatrérmavoev ‘Hpag végoue érifovioug; 
Arò< TOò' Eprov: xai TOÒd' &v YÉvoc Mérfwy 

tE ’Emdpov xupnoae. 
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Altre norme più particolari sulla struttura della strofa lo- 

gaedica non si possono dare, tanta è la varietà usata dai 

poeti in questo genere. Recheremo pertanto qualche altro 

esempio, lasciando agli studiosi la cura d’impratichirsene. 
Soph., Antig. 582.92 —593-603: 


a i LADRO NI I Aa 
Lain - VUVNIeVU — - 
Lila A ray 
b dd Li en E 
- LU VU U UV UU Vu dC Ue 
Cc di e io 
CO i 
vi Lu agi 


Eùdaiuovec olor xaxwyv drevotoc alwv. 

oic fàp dv ceLoof Aeddev dépoc, dTac 

oùbdev Meier Yeveac èri INI LIA Éprrov. 
“Opuorov WoTE movtiarg cidua duorvéor éTav 

Opnocaowv EpeBog Umparov èmdpdun mvoaîc, 
KuXivder Buoodoev xelarvàv 

Btva kai duodveuov 

otévw Bpéuovor d'avtitAfNEG drtai. 


Eurip., Cycl. 6981: 


-— cc ce ce — 4 — -—- 
sia UU 
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"laxxov faxyxov Wwdàv 
uéATWw mpòg tiv Appoditav 
ùÙv Onpevwy metduav 
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Eavodv Xaitav deier ; 

érùw d' 6 aòq mporroXog 

Ontevw KuxAiwri 

TÙ uovodepeta dodio; diaivwy 
10 av TAdE TpPafrouv Xx\aiva ueréq 

ca Ywpie pirifac (!). 


Nella comedia troviamo anche strofette logaediche molto 
semplici; per esempio, in Aristoph., Eccles. 938 v'è questo 
sistema di quattro membri: 


‘ <= (5 I _— VV — VV — - 
* VII —— Jana UV — — 

4 1 —_ (4 —_ n (5 V/}_ 
UAN —-— VV —| xa  VWVuUu N 


TThoutou untép’ ’OXuuriav deidw 
Anuntpav oTepavnpoporg tv Wparg' 

cé TE Taî Atòg TTepoepoyn: 

xaipetov, eÙ dé TAVÒ' dupéretov moliv. 


Fra i poeti scenici latini troviamo canti logaedici soltanto 
in Seneca. La maggior parte sono strofette di varia gran- 
dezza in versi gliconei, asclepiadei, saffici ‘*. Di strofe logae- 
diche composte di versi eguali, e chiuse da un epodo, havvi 
un sicuro esempio nella Medea 582-672, dove a sette strofe 


(1) Vedi altri esempi di queste libere strofe logaediche: EscH., Suppl. 
69-76, 85-89, 524-30, 538-46, 556-64, 574-81; SopHn., At. 693-705: 0ed. R. 
463-72: Philoct. 676-90; Eur., Hippol. 121-30, 141-50: Jon. 112-27, 
148-61, 452-71, 472-91, 1074-89: Hecub. 444-54: Iph. Taur. 392-406, 
421-38: Rhes. 895-903. 

(2) Gliconei si trovano: ZHerc. fur. 879-98: Thyest., 336403: Mcd. 
75-92: Oed. 903-35: Herc. Oet. 1035-1137. Asclepiadei: Herc. fur. 528-95: 
Thy. 122-175: Phaedr. 761-831: Troad. 380-417: Med. 56-74, 93-109: 
Herc. Oet. 104-172. Saffici: Herc. fur. 834-78: Phaedr. 279-329,1158-62: 
Oed. 7155-58: Agam. 908-17, ecc. 
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saffiche succedono altre sette strofe maggiori, composte di 
sette saffici e di un adonio. Di libere composizioni logae- 
diche v’hanno quattro esempi; nell’Edipo 407-521, 722-784, 
e nell’Agamennone 610-670, 845-922, e sono ben lontani 
dalla grandezza ed eleganza greca, così per il genere dei 
versi che per la struttura della strofa. Sono quasi tutti 
versi o membri di versi oraziani, come alcaici, saffici, en- 
decasillabi, asclepiadei minori, divenuti famigliari all’orec- 
chio latino anche nelle loro ‘parti, per le cesure fisse, in- 
trodotte in gran parte da Orazio. Questi membri, usati in 
nuove combinazioni, dimostrano quanto poco il poeta sen- 
tisse l'architettura e la rotondità del periodo ritmico. Alcunì 
critici, come il Bothe, il Grotefend, il Peiper e il Richter, 
tentarono rimediare a molte durezze con ampie emendazioni; 
altri però s’attiene più facilmente alla tradizione dei testi ‘. 
Recheremo qui come esempio di questi liberi componimenti 
il principio di un canto dell'Oed. 407 e segg. Esso inco- 


(1) Vedi il Leo, Prolegom., p. 110 e segg.; L. MiLLER, De re metr., 
p. 120 e segg. M. Hoc, nel citato lavoro, tenta di ricomporre con questi 
membri altrettanti versi; vedi p. 60. A questo effetto egli ammette nei 
logaedi di Seneca le seguenti libertà: 
nel saffico endecasillabo: il dattilo anche nel secondo piede, per es.: 


tardius celeres agitare currus. 


La contrazione del dattilo; per es.: 

vicit acceptis cum fulsit armis. 
Lo scambio dei due primi piedi, così che lo spondeo sia primo e il trocheo 
secondo; per es.: 

quam non Pelei Thetidosque natus, 

e con lo scioglimento del primo sp>onideo: 

te duce concidit totidem diebus. 
Poi altre combinazioni di queste forme, e finalmente il saffico con ana- 


crusì: 
carusque Pelidae nimium feroci. 
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mincia con due esametri dattilici, a cui segue una serie di 
metri logaedici: 


1 Effusam redimite comam nutante corymbo 
2 mollia Nisaeis armatus brachia thyrsis 


3 d'Uleile lucidum caeli decus 

di, Lula huc ades votis 

bi Luuveva quae tibi nobiles 

b Love ‘.— Thebae, Bacche, tuae 
i'eguueina palmis supplicibus ferunt. 

S c'é Lu huc adverte favens 

9 Liu ero virgineum caput 

10: Ls uuua vultu sidereo 

11 Late discute nubila 

2 Lala et tristes Erebi minas 

lÒ: vutovti avidumque fatum. 

14: Lusia te decet vernis comam 
lb: oeuoà floribus cingi. 

16 -L-uu-vuu-u__- te caput tyria cohibere mitra 
17 Ulabiai hederave mollem 

18: Coeli baccifera religare frontem, etc. 


Nell’alcaico reca un esempio della prima lunga sciolta: 
caput et relabens imposuit senis. 
Nell'asclepiadeo la contrazione del primo dattilo: 
ut primum magni natus Agenoris. 
Xiielta l'unione in un verso della prima metà dell'asclepiadeo con l’i- 


tifallico: 
tradidit thalamis virginem relictam. 


Le due parti dell'asclepiadeo invertite; per es.: 
quae tibi nobiles | Thebae Bacche tuae 


e così le due parti del saffico: 


tibi concitatus | substitit mundus, 
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Le linee 3-+-4 formano un verso eguale a 14+4-15; le 
linee 5+-6, eguale a 9-+-10, sono i due membri dell’ascle- 
piadeo invertiti; le linee 84+-9 e 10-+11 formano due as- 
clepiadei; 16 è un saffico col dattilo nel secondo posto. A 
questi logaedi seguono poi : una serie di saffici, tre esametri, 
una serie di dimetri anapestici, quattro esametri, 17 tetra- 
podie dattiliche, sei esametri, una serie di logaedì chiusi, 
altri sei esametri. È chiaro che gli esametri servono a di- 
videre le specie di metri l’una dall'altra, come pure ad in- 
cominciare e a chiudere il canto. 


Composizione dei Coriambi. 


Tra i versi coriambici si trovano usati xatà otiyov alcuni 
metri misti, cioè di natura giambo-trocaica, come, per es., 
l’eupolideo (p. 412) nella parabase delle ud, v.518-62. In 
tempi più tardi l’asclepiadeo in alcuni cori di Seneca, YHerc. 
Fur. 524-901: Thyest. 122-75: Troad. 375-412. 

La strofetta coriambica di versi eguali (roinua korvòv) 
fu amata principalmente dai poeti colici e imitata dagli Ales- 
sandrini e da Orazio. Alcune varietà di strofe coriambiche, 
di cuì non rimane esempio nei frammenti greci, ci sono 


e catalettico: 
humero mariti sensit ortus. 


Nel gliconeo acataletto ammette lo scioglimento del primo spondeo: 
baccifera religare frontem, 
e con anacrusi bisillaba: 


sidus arcadium geminumque plaustrum. 


Finalmente l’Hocue considera come uniti in un verso due membri eguali, 
purchè non siavi fra loro iato o sillaba ancipite. 
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conservate in Orazio, il quale usa sempre la strofa di quattro 
versi. Senonché al termine della strofa manca spesso la 
pausa e l’interpunzione, di maniera che quelle composte di 
versi eguali hanno un carattere molto libero e stanno in 
mezzo fra la composizione sciolta e il sistema. 

Secondo Efestione, p. 60, Saffo usò gli asclepiadei a di- 
stici, e perciò questa maniera di composizione vien detta 
distico saffico; per esempio, fr. 62 e 68: 


A I rn 
Kat@vdorxer KuBépn, dfpoc “Adwvic, TI xe Beîuev; 
KATTUTTECOE k6par kai xatepeixeode Yitwyac. 


- & — Uiu a a UU SU iu 


Kat@dvorga dé xeîcar oùdé moTaA uvauoguiva cégev 
éocet”® oTE TOT' OUT’ BOTEFOv: OÙ Yùp medéxes Bpodwv. 


A strofe di quattro asclepiadei minori era probabilmente la 
ode di Alceo ad Epimenida, fr. 33: 


°HA@eg x mepatwv Yàs èiepavtilvav 
AdBav TÙ Fipeog Ypucodétay Èxwv, 
ètedi) uerav GOXov BaBuAwriotg 
Cuvuudyes TÉ\ECac, fucao T' Èx mévwv. 


Questa fu imitata da Orazio, Carm. 1, 1: 3, 30: 4, 8: 


Maecenas atavis edite regibus, 
O et praesidium et dulce decus meum, 
sunt quos curriculo pulverem olympicum 
collegisse iuvat metaque fervidis, ecc. 


Non sappiamo se nei fram. 39 e 41 di Alceo si debbano 
aggruppare a quattro a quattro anche gli asclepiadei mag- 
giori; l’interpunzione non ne dà verun indizio, nè la man- 
canza di questa è una prova in contrario. Orazio usò questa 
strofa; Carm. 1, 11 e 18; 4, 10: 
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Nullam, Vare, sacra vite prius severis arbuorem 
circa mite solum Tiburis et moenia Catili; 
siccis omnia nam «dura deus proposuit, neque 
mordaces aliter diffugiunt sollicitudines. 


Quest'ode è imitata così da vicino da quella di Alceo, fr. 44, 
che probabilmente era eguale anche l’aggruppamento dei 
versi a quartine ‘, 

Versi coriambici furono poi uniti in distici e strofette 
anche ad altri versi. Ne abbiamo ì seguenti tipi: 

Il distico anacreontico, composto di un gliconeo e 
di un asclepiadeo maggiore; Anacr., fr. 19: 


"Apdelc dnut’ amò Aeuxddoc 
méTpng tg moliòv xOua xoAuufùò ueduwy Epwri. 


La terzina anacreontica composta di due tetrametri 
coriambici e di un dimetro giambico; Anacr., fr. 21: 


(1) Questa composizione fu riconosciuta dal MeInEKE e dal LacHmanx 
(vedi Zeitschrift fur Alterthumswissenschaft, 1845, p. 481) ed ora è quasi 
universalmente accettata. Tutte le odi oraziane in asclepiadei minori (1, 1: 
3, 30) e maggiori (1, 11 e 18: 4, 10) hanno un numero di versi divisi- 
bile esattamente per quattro. Soltanto l'ode a Censorino, lib. 4, 8, è com- 
posta di 34 versi, ma questa anche per altri motivi si ritiene interpolata. 
Togliendo i due versi 17 e 28, che sono i più sospetti, vien ridotta an- 
ch'essa ad un numero legittimo. Nondimeno gli oppositori non mancano; 
e ad essi si aggiunse anche il Trezza (Le Odi di Orazio, Firenze 1872, 
p. 78) seguìto dallo StAaMPINI (Commento metrico a IX Odi di Orazio. 
Torino 1881, p. 17). A questi vorrei far osservare che la composizione 
monostica di metri musicali, uniti sempre nei tempi classici ad un pe- 
riodo melodico, è grave indizio di decadenza, che non fa alcuna meraviglia 
in Seneca e in Prudenzio; ma prima di regalare questa maniera ad Orazio, 
così profondo conoscitore dell’arte greca e osservatore delle sue norme, 
anche se non scriveva per musica, la questione va studiata con altri cri- 
terii e con più autorevoli testimonianze. 
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D) 
- VU | a LI S UIVaxU- VV 


Nitiutov elAvua xaxfig dorridoc apromwhow 
xdderotrépvorgiv duréwv é tovnpòg ’Apréuwv 
xiBdnAov eupioxwy Biov. 


Una strofa asclepiadea è composta di tre asclepiadei minori 
e di un gliconeo; Hor., Carm. 1, 6, 15, 24, 33: 2, 12; 
3, 10, 16: 4, 5, 12: 


douce a 
aa I a ANG 
na e A 
— —» — 4 4 — \}/ -_ 


Scriberis Vario fortis et hostium 

victor, Maeonii carminis alite, 

quam rem cumque feror navibus aut equis 
miles te duce gesserit. 


Un'altra strofa asclepiadea è composta di due asclepiadei 
minori, di un ferecrazio e di un gliconeo; Hor., Carm. 1, 
5, 14, 21, 23: 3, 7, 13: 4, 13: 


ica e A ina Ri 
-— -— — \j \/) —- — \4 3 — (/ —- 
— —- - VV 4 — \}/ 


Quis multa gracilis te puer in rosa 
perfusus liquidis urget odoribus 
grato Pyrrha sub antro? 
cui flavam religas comam? 


Una strofa è l'unione di due distici, composti di un glico- 
neo e di un asclepiadeo minore; Hor., Carm. 1, 3, 13, 19, 
36: 3, 9, 15, 19, 24, 25, 28: 4, 1,3: 


Sic te diva potens Cypri 
sic fratres Helenae lucida sidera 
ventorumque regat Pater, 
obstrictis aliis praeter Japyga. 
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La strofa saffica maggiore è l’unione di due distici, com- 
posti di un ferecrazio primo o verso aristofanio, e di un 
tetrametro coriambico misto (vedi capo VIII, p. 412); Hour., 
Carm. 1, 8: 


— 4 (4 —- / ble” 


cuitiiauo Lea 
Lydia dic per omnes 

te deos oro Sybarim cur properas amando 
perdere? cur apricum 

oderit campum patiens pulveris atque solis? 


Nella lirica corale non si trovavano canti schiettamente 
coriambici. I piccoli membri dei lirici eolii non s’adatta- 
vano alla grandiosità delle strofe di Simonide e di Pindaro, 
e la continuità del ritmo coriambico l’avrebbe resa troppo 
agitata ed impetuosa. Anche nel drama i versi coriambici 
sono misti ai trocaici e ai gliconei, e già ne abbiamo in- 
contrato qualche esempio nelle strofe logaediche. Sono ben 
poche le strofe, in cui il coriambo sia predominante; per 
esempio, Soph., Ocd. A. 483 e segg.: 


— I — — VIa SVUU _ VU 
VI SU Vas SUI Vu 
VAI VU —- L—_ Ue. - UU — 
A UO - V/ JJ —- 


— V/ \/ — —- 


14 14 — VV \/ —- -— 97 -_- 
MM UO —  \)} - — -| \/ - 


10 ri e 
Aeivà utv oùv dervà Taphoder comdg ciwvosétac. 
OUTE dokodvT' 06T° atomdorovo’, bri MéEw è’ aropù. 
metouar è’ téirioiv ott’ tvede’ Spuwv otit’ èricw. 
Ti Yàùp N Aafdaxidarg 
a) fi tw TTo\uBou veîkog EKerT® OÙTE mApo1rdév mor’ wr 
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OUTE Tà vOv mw 
éuagov, mpòg tou è) facdvw 
éni tàv erridauov mativ €iu 
Oibiròda AaBdaxidarc 

10 errixoupog dòniwv Gavatwv. 


Esch., Suppl. 57-62 —=63-68: 


4 in n i UU 

ÙU VU — U — ul 
I UU CUI CC LL UU — 
VU SU U — 

UU - V_- U_U 


AT’ dò yx\wpwy qmertàaiwyv éfrpouéva 
mevoeî véov oîkTov n@éwv* 

Euvtianoa1 dé mtardòc udpov ws aùtopovwce 
UWAETO mpòc Xeipòc Éaev 

ducuAaTOPpPoOg KOTOU Tuxwv. 


Soph., Antig. 944-054 =955-65 : 


a — — VU —_ VU - 
devi: alba 
di aliene ele 
dii ee, 

b Lire euro dea 
= -— + VU - LU UU 
i OE: 

c Silio 
Saliana 
vii iva ie 

a ”"ETÀa Kai Aavdag ocÙpdviov Pg 


aiikazar deuag tv xaikodéror 
avdaîc, xputtouéva è’ Èv 
TuuBnper Baiduw kateZevyon. 
b xaiTot kai Yveveà Tiuio:, © maî Taî, 
kai Znvòg Tapiedeoke Yovàg XpugopùToug 
ail d porpidia TIS duvacic dervd. 
c OÙT’ Av viv BABog oUt’ “Apnea, 
où mupyog oùx diixTutoi 
Kke\aival vaeg Èxpurorev. 
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Sono più frequenti i coriambi misti nelle strofe dei comici; 
per esempio, Arist., Acharn. 1150-61-=1162-73: 


Ia LUI UU VU Ve uu 
DC UIIVaS UU — DS IU _ Vin —- 
vu Uva bea VU 
Ou UU i 

UIIUIC- UnUAa 

I° VIII UV_ Uuaai 

YU to lee  U — UYU e U 

UU — Ye SU CU te — 


To0to puev adtù Kxaxdv Év' xd0' ETepov vuKTEpIvÒv Yévorto. 
MmiaXwv Yyàp oîkad’ èE immagiag BadiZwy 

elta xatdteré tig aùTtoO uegvwv TÙ)V Kepartnv "Opéotng 
uarvduevog* è dé MOov Aafeîv 

BouAduevog év oxòtw AdBor 

Ti) Xerpi mé\egoyv dptiwg xexecuévov' 

èrraterev d’ Exwv TÒv udppuapov 

xarrer” Guaptwuv BaXor Kpatîvov (!. 


Al coriambo può corrispondere il giambo ne’ posti analoghi 
fra strofa e antistrofa; per esempio, Vesp. 526 e segg., i 
versi 


-—VLu_- -uvu_- viv dé TÒv éx Onuetépou 
-— vu- v-u_- Yuuvagiou Xérew Ti det 


DV Kkarvòv Grwe pavnoer 


corrispondono agli altri : 


S-U- -vu_- OUT cUTw Kxadapwc 
-Vu- -vUu-  OUdEvÒ4 Nxoucapuev cÙ= 
DIAL RI n dé Euverwv AéYovTog. 


(1) Vedi anche Lysistr. 321-34 = 395-49: Vesp. 273-80, 526-45, 1450-61: 
Nub. 512-17, 5693-74, 804-13, 949-58. 
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Sono rari i coriambi nei comici latini. In Terenzio, Ade/pAh. 
612 e seg., si trovano dimetri o tetrametri asinarteti: 


CA mémbra metu débilia, 

durare sint, animus timére 
‘la 6bstipuit; péctore nil 
ZU sistere consili quit. 


Composizione de’ lonici. 


Anche parecchi versi ionici sono usati kata otiXov, come 
vedemmo i sotadei, i galliambi, gli anacreontici. In questi 
ultimi i poeti classici ammettono assai di raro l’iato e la 
sillaba ancipite, di maniera che formano verì sistemi di 
anacreontici; per esempio, Eurip., Cycl. 495-502 —=503- 


510—511-518: 


VS 3 — V/ —- \Ia- 


— 


VII I V- 
MII Un Wa 
IIIa 
II Vele 


WII UV _ Vu 


IIa VI 


WI 4 — —_ 


VV VV n / —. — - 


Mdxap Botig eÙLAZE 
BoTtpuwv piiao: TnYaîg 
èrì xwuov Exrretacooeic, 
piXov divòdp’ drarxkaMiZwy, 
èrì deuviowi T° dv0og 
xAidovijg Exwv éTaipag 
uupoxpiatog armapdv Bé- 
otpuxov aùda 
dé Oupav Tic olter por 


L'anacreontico fu pure usato dai Latini (Mar. Vict. 4, 1); 


per esempio, Petron. : 


triplici vides ut ortu 
Triviae rotetur ignis 


volucrique Phoebus are 


rapidum pererret orbem, 


ZamBatpi, AMetrica Greca e Latina. 37 
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ma non pare a sistema, perchè qui il terzo membro ter- 
mina con sillaba breve. Delle Anacreontiche posteriori alcune 
mediante pause di senso accennano ad aggruppamenti in 
strofette. Così, per esempio, il n. ll: 


oi uèv xaXmv KuBhBnv) 


si può ridurre a tre quartine; nel n. 27 i versi si possono 
aggruppare a 342 e 3+-2; nel n. 48 ogni quartina co- 
mincia col verso stesso: 


6T° ew Tiw Tòv oÎvov (!. 


I sistemi ionici, ancor che i loro membri siano continuati 
per synaphiam, accennano, mediante le pause di senso, alla 
divisione in versi dentro il sistema stesso ; così, per esempio, 
il sistema di Eschilo, Pers. 983-101, che si vede composto 
id tetrametri: 


HD — —- VV J/ —. —-. \/ \} —_ °° / \/ — -—- 
I VI —— VUIn UYU — JV _ - 


vUèlLe buia bus Uva 
Ao\buntiv è’ drrdatav Aeod Tic dviip Ovatòg dAuEer; 
tic dè xparmrvò Todi mdnuatog eùmeTod4 dvdoowY; 
Puiéppwy Yùp mapadaiver Bpotòv eic dipruag “Ata, 
TOBEv oÙK ÉOoTIv Unmeék Bvatòv divzavta quyeîv (2). 
I versi dei sistemi sono indicati alcune volte anche dal ter- 
mine catalettico; per esempio, Eurip., Bacch. 556-70: 


(1) Il MenLBORN nelle sue edizioni delle Anacreontiche le divide in 
strofe. z 

(2) Vedi altri sigfemi di questa specie: Escu., Pers. 65-72 = 73-80, 
81-86 = 87-92: Suppl. 1018-21 = 1022-25 = 1026-30 = 1031-34, 1035- 
42 = 1043-50: Sept. 720-25 = 727-32. Esempi d’iato: Escu., Pers. 110; 
Evrip., Bacch. 82; quest'ultimo attenuato dall’interpunzione. 


COMPOSIZIONE DE' IONICI 579 


TT6Ri Nuoag dpa TAgS On potpipou Bupoogpopeîg x 
@idooug, © Aiévuo” © | xopupaîg Kwpuxiac; 
Ttdya è’ Èv Toîc moXudévdpeolar ’OXùurouv daXdpuorc, Ev- 
Ba mToT° ’Oppeùg mdapiZwuv ocUvarev déevdpea uoùdgarg 
dUvarev Ofipag kYpwrqc. 
Mdxap © Ttrepia, © 
céBetai o° Ediog HEEL TE Yopevowy diua Baxyeo= 
uao Tév T° Wxupdav 7 
diaBdg ’AEidv eiho]oouévag Marvdadag dEer 
Audiav Te TÒv eùUdatuoviac. 7 (1). 


I Bizantini composero l’anacreontico in strofe, ciascuna 
delle quali consta di alcuni dimetri (oîkog, stanza) a cui 
seguivano due o più trimetri, che formavano il così detto 
xouxovMiov. Tanto l’oîkog quanto il xougovMiov hanno gran- 
dezze arbitrarie, ma per lo più l’oîkog era di una sestina 
o di due quartine, il kovuxovMiov di due dimetri; per es. : 


TTtotauo0 uéoov xateîdov 
motèé tòv YOvov Kudnhpns, 
èévevnxeto mporraiZwy 
uerà Nnidwv yxopeing: 

motauòg dé xpucodivng 
éBéda, TI TmuprroXeîc pe ; 
ti ue, maidiov, PioyiZerg 
am’ éudv dre\de feiepwv. 

mioxduous XpucoxùTouc dadua idea: 
6 “Epwse TI Tagping eixe xaphvw. 

“Ov idwv éyù TOT’ toyov 
émovulav Kpatfoat, 
kpatepaîc meda TE dica: 
Barepoî; veorg TE deîtar. 


(1) Vedi altri sistemi di questa specie: Eurip., Suppl. 4247 =48-53, 
56-62 = 63-70: Bacch. 370-85 = 386-401, 519-37 = 5383-55. 
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6 dé véogi TÙv peeepwwy 
UMEPEUYE Tpooye\wùv pot, 
moTè utv ITooì mpoRaivwy 
motè dé mTrEpoîg diuokwwv. 
mxpòg Hv, Umomtepde TE 
morurmolkiXdc TE uÙ0w, 
moiudaidalog TE Eldog 
moiunpatog Tò KxdX}oc. 
maîda diotoRONov pevreTe, xodpot 
euYevéwy \oyddwwy, Aqporeveing. 


Tutto il componimento consta di tre parti eguali a questa 
e di un epodo, che ha tre sistemi di oikxog e KkouxouMiov !. 

Non tutte le strofe ioniche sono composte di soli ionici, 
come quelle citate finora. Anzi per lo più i versi ionici sono 
congiunti a giambici, corianabici, bacchiaci ‘*. Rechiamo qui 
come esempio di questo genere il ballabile dei Mystai in 
Aristofane, Rane 324-36 =340-53. Certo la varietà del 
ritmo in un ballabile non può essere che apparente, perchè 
il ballo richiede la più rigorosa uniformità ritmica : 


Wie UU VU VI 
la I n 
UU - VU _ U V—_ 
Ii JU —_ 
5 PI U_U 


(1) Ecco l'indicazione esatta di questo componimento, col numero dei 

versi di ciascuna parte: 

1° sistema: oîkog 8, xouxovAtov 2, oîkog 12, xou€xovAhiov 2. 

2° e 83° sistema eguale al primo. 

Epodo: oîkoc 8, xouxovMov 2, oîkoc 4, xouxovAlov 2, atroce 12, 
xouxovhiov 2. 

(2) Esempi di strofe variamente composte di ionici cun altri metrì sono, 
per es., EscH., Prom. 128-35, 397-405: Sept. 720-26: Agam. 686-99, 
SopH., At. 227-32, 1199-1210: El 823-35: 1058-69: Oed. Col. 510-21, 
694-706; Evrip., Med. 846-55: Phoen. 1519-22: Bacch. 370-85, 519-36: 
Iph. Aul. 171-74: Cycl. 495-502: Rhes. 360-69; AristoPH., Vesp. 290- 
316: Thesm. 116-18, 123-25. 


COMPOSIZIONE DE’ IONICI 581 


II II UU —_ a 
VIAL SI _ _ VU -—_ — 
NINA VV \:L — — 


10 VU UU vu v6- 
"Etferpe* pAioréag Xaumddag tv Xepol rap fixe, 
"laxX®, © “laxxe, 
vuKxTÉpoug TElETNG Qwogpopos doThp. 
qioyYi pérfetar dè Xeuwv® 

5 Yovu maMietar Yepéevitwv® 
amoceiovtar dé Aùrag 
xpovioug T° èTùv malaròv ÈviautOÙG, 
lepàc ùmò Tiudac. 
où dé Maurdd: PErywyv 
10 mpopdbnv tray’ Èm° davOnpòv ÉAerov darredov 
xoporordv, udkap, fifav. 


Un sistema di ionici latini del poeta Laevius ci fu con- 
servato dal grammatico Carisio. Esso è composto di due de- 
cametri, ed era il principio di un componimento, che aveva- 
la forma esteriore di un'ala (mrrepùyiov) ad imitazione di si- 
mili giocherelli alessandrini ®. 


ua asa Rea 
duri na 
iuvuviuvuuuL£L-Luviuuvuvukikti 


ulivo iouieta 
Vénus amoris altrix, genetrix cuppiditàtis, 
mihi quaé diem serénum hilarula praépandere crésti op- 
seculaé tuae ac ministrae. 
étsi neutiquim quid 
foret éxpavida gravis dura fera Asperaque faciiltas 
potui dominio (ego) accipere supérbo. 


Intorno al decametro ionico di Orazio vedi pag. 423. 


(1) Vedi L. MiLLer, De re metr., p. 78 e 116; BicueLER, nei Jahr- 
biicher fiir Philol. 1875, p. 306. 
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Metri composti. Epodi. 


Il verso archilochio ha un incesso uniforme e pesante, 
di maniera che non fu quasi mai adoperato katà otiyov. 
Ne abbiamo un esempio nel fram. 408 di Cratino già recato 
a pag. 439, ed uno in un epigramma di Teodoride, Arn- 
thol. XIII, 8; ma non è ripetuto più di due o tre volte. 
Solo in tempi di grande decadenza Prudenzio ne compose 
centosei di seguito; Peristeph. 13. 

Il metro composto, che apparisce la prima volta in Ar- 
chiloco, è l’unione di due membri di vario metro in un 
verso. Uno sviluppo ulteriore di questa forma è l’unione di 
due versi differenti in un periodo maggiore. I due versi 
hanno pure diversa grandezza, e il minore se precede l’al- 
tro dicesi mpowdég, se succede érwdég; da ciò anche questa 
‘maniera di composizione fu detta epodica, come l’altra 
formata da due versi di egual metro ma di varia estensione 
(vedi pag. 531). I primi esempi di epodi sono di Archiloco; 
Orazio lo imitò conservandoci varie forme, di cui non ri- 
mangono esempì greci. Ecco le varie forme di epodì a 
metri diversi: 

Un trim:tro giambico e una tripodia dattilica catalettica ; 
Archil., fr. 89: 


I DE V- V- U_U 
n I UU — SI I — 


"Epéw tiv’ duîv alvov © Knpuxidn 
àyvupuévn oxutdÀn. 


Vedi anche fr. 104 e Anacer. 87. Con la tripodia come 
mpowdég; Archil., fr. 93: 


Ti) uév Udwp epoper 
do\ogppovéouca xeipi, TATÉEpn dé mòp. 
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Un esametro dattilico e un dimetro giambico formano un 
distico detto pitiambico, perchè l’esametro era detto anche 
mudiog, ed è unito ad una serie giambica; Archil., fr. 84 
e Hor., Epod. 14 e 15: 


— GU TU + VI + up vu - 
“Ayuxoc, xaXerfjor ev dduvnow Exnti 
mermappuévog di dotéwv 
Nox erat et caclo fulgebat luna sereno 
inter minora sidera. 


Un esametro dattilico e un trimetro giambico formano un 
altro distico pitiambico; Critias, fr. 3: 


— O —- —_ vu 
en \/\/ «n \/\/ «= \/\} — \/\/ =— VV JJ — — 
Ù Vu ve ULÒ-U°- TU 


Kai vdv KAeviou vidv ’Ag@nvaîov otTEPAvwow 
°A\x1iBiddnyv véorowv Luvnioag TpPÒTOiIC. 


Trovasi pure nell’Anto/ogia (Hegesippus, Phalaecus) e in 
parecchie iscrizioni. Orazio in questo distico usò il giambo 
puro; Epod. 16; 


Altera iam teritur bellis civilibus aetas 
suis et ipsa Roma viribus ruit. 


Vedi anche Terent. Maur. 124: Auson., Profess. burdig. 
19, 1-6. 

L’esametro dattilico e un itifallico o dimetro trocaico bra- 
chicataletto è in Euripide, Androm. 117-126: 


Fvwei TÙXav, Adyioar TÒ mapòv kaxòv eic Brep fixeic 
deomotarg dui Ad. 


L'’esametro dattilico e un dimetro logaedico ; Simonid., An- 
thol. XII, 19. - 155 
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"AvOnkev tT68’ diyalua KopivBioc dorrep èvixa 
SIGLA Èv Ae\gpoîc mote Nixoiddac. 


L'esametro dattilico e una pentapodia logaedica o falecio 
(trimetro brachicataletto?) è in Parmenon., Antho!. XIII, 18: 


Xdaikea Epra XMéyowose Bong èrmivixia mwAou 
f tiq xevrpouavi) XaBo0ga maîda 


— UV — UV / —- Ve Vito —- 


Questo medesimo verso logaedico preceduto dal trimetro 
giambico; Theocr., Epigr. 16: 


Oda: tòv dvbpidvita ToNTOv, U Eeéve, 
omovda xal XMéy® èmmv èq oîkov Evonge. 


Il tetrametro trocaico e una serie logaedica; Theocr., £- 
pigr. 17: 


“A te Pwvà Awpiog xòvlp 6 Tàv xwuwdiayv 
-Luu-u EUpuv Eriyapuoc. 


L’archilochio dattilico-itifallico col trimetro giambico cata- 
lettico; Archil., fr. 103: 


Ttoîtog fàp puétntog Epwe dirò xapdinv èiuogeic 
moXXfv kat’ dxXùv òuudrwy Èxevev. 


Orazio unisce due distici in una quartina; Carm. 1, 4: 


Solvitur acris hiems grata vice veris et Favoni 
trahuntque siccas machinae carinas. 
ac neque iam stabulis gaudet pecus aut arator igni, 


nec prata canis albicant pruinis. 
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L’archilochiv con un dimetro giambico acataletto; Phalaec., 
Anthol. XIII, 27: 


®Wxoc èri teivng uèv dnégperro' x0ua Yàp uéharva 
vade où UreEnverrev oùd’ tdetato. 


L'archilochio ed una esapodia logaedica; Anthol. XIII, 28, 
in un epigramma che forse è di Bacchilide o di Simonide :1% 


TToXMAdxr dé quing ’Arxauavtidog èv yopoîow “par 
avwAoiuzav Kxiocogdpors èrrì didupduBfors. 


I VE 7LVUL- VOLL Ù — — 


Dell’archilochio unito ad un pentametro elegiaco havvi un 
esempio in un epitafio, Corp. inser. graec. 1925. L'’archi- 
lochio preceduto da due dimetri giambici catalettici è in 
Callimaco, Epigr. 4l: . 


Anuntpi TA) TfuXiain TA TOOTOv oùKk TTeraoyWy 
"Axpiorog Tòv wmòv ébnuarto, Ta0e” 6 Nauxpartitng. 


L'archilochio asinarteto preceduto dal falecio è in Theocr., 
Epigr. 18: 


‘O uixxòg TOd’ ÈTeute TA Opeicog 
Mhderog Tò uva’ Èri Ta ddò xMrréerpawe KAeitag. 


Il trimetro giambico e un verso elegiambo (p. 442) sì tro- 
vano in Orazio, Epod. ll: 


Petti, nihil me sicut antea iuvat 
scribere versiculos amore percussum gravi. 


IU VIE VEeEUTCUÙ — Vo 


Un esametro dattilico con un verso iambelego (p. 441); 
Horat., Ep. 13: 
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Horrida tempestas caelum contrarit et imbres 


nivesque deducunt Jovem; nunc mare non siliae 


RW Og ES COS 


In Sofocle, Oed. Col. v. 216 e segg., troviamo un distico 
formato di un membro dattilo-peonico seguito da un ana- 
pesto, in continuità ritmica: 


— VU UU - VU VII — 


*“Wuor èrw, Ti mAdw, Téxvov èudv; 
Mér}, éreimep èm’ Eoyata Balvers. 

GX Epù; où Yàùp EXxw Kkataxpupdv' 
uaxpà uérietov® GX}à TaxuveTe, KTÉ. 


Uno sviluppo ulteriore della composizione epodica è la 
strofetta di tre versi in varie combinazioni. Si trova, per 
esempio, il distico elegiaco seguito da un trimetro giambico; 
Anth. Palat. XII, 13; due trimetri giambici e un esa- 
metro dattilico, ibid. XIII, 14. L'’archilochio unito a due 
trimetri giambici, il primo acataletto e il secondo catalettico, 
è in Theocr., Epigr. 19: 


’Apyxi{Aoxov Kai oTGGI Kal etorde TÒv TAXI momtdv, 
Tòv TÙv iduRfwy, 0Ù Tò uupiov xAéog 
dimAge kàri voxta xal TéT° dò. 


Anche gli archilochii dattilo-trocaici con anacrusi trovansi 
in varie combinazioni; per esempio, Arist., Vesp. 1518: 


iI SUIS USI UU _ 
vi n ‘/ 5 — MV \) — 


VI SD VU VU UU Ye UU - a 
"Ar © ueraX\Wwvupa tékva Toò Barlaggiou deoò, 
madAaTE mapà ywduadov 
xal 0îv° &Xdg dTpurétoro xapidwyv ddelgpoi. 


—_— 60 Tr = 
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Simonide, Anthol. XIII, 11: \47) 


si Linn n e a 
d'a de Lio 
u: dialer e 


Tig ecikéva TAVO' dvé@nkev; Awpireùg 6 Ooupioc. 
où ‘Podbtog Yévog Nv; vai mpiv gpureîv Ye matpida, 
dervà TE Xeipi moMià féerac Epra kai Biara. 


Anche nei comici latini i versi composti, e principalmente 
ì cretico-trocaici e i giambo-bacchiaci, ingrandendo i loro 
membri, diventano veri disticì epodici. Veggansi, per esempio, 
queste combinazioni di tetrametri bacchiaci con dimetri giam- 
bici acataletti o catalettici: Plauto, Capf. 783: 


li i Ud vu 


uiliwvvotil a 
Ad illum modim sublitum 6s esse mi hédie 


neque id perspicere quivi. 


Cas. IV, 4, 14: 


—_ PI di 
ob UWvOo 3 a —- 
De oi a 


Nunc pél deimum égo sum lfber 


meum corculim, melcultim, verculum. heus te. 


Rud. 919: 


CLIL Ua o UE Ue 
y te 
VS - Ve e VIN 


Paupértatem eri qui et mesm servituitem 
tolerirem opera haud parcis mea. 


Men. 583: 


LU ing 
Qui aut foénore aut peritriis 


habént rem paràtam, meus ést in quereéllis. 
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Strofe Dattilo-trocaiche. 


< e 


L'unione dell’itifallico con elementi dattilici, che è il ca- 
rattere precipuo del verso archilochio, ricompare, ma in 
ristretta misura, nella lirica corale e nel drama. In gene- 
rale la strofa dattilo-itifallica è breve, e tiene della sempli- 
cità dell'epodo archilochio. Il verso è chiuso dall’itifallico; 
ma gli altri elementi metrici sono trattati più liberamente 
che in Archiloco. Abbondano le tripodie e le pentapodie 
dattiliche, anche con anacrusi; nell'unione dei membri è 
spesso soppressa la tesi, sicchè ne risultano coriambi e cre- 
tici. L'unico esempio che resta nei poeti corali è la quinta 
ode olimpica, attribuita da Didimo a Pindaro. In questa il 
primo piede di regola è spondeo; l’itifallico chiude ogni 
verso, tranne il primo: 


OTpPORN 
-— — -—|1 VV - -. VU —_ Ve -— - 
- —- UVUeuNe VU UU NV _ nc _ 


YynXav dpetàv kai oTEPAvwY dwTov YÀukùv 
Tòv OùAvunia, ’Wreavod BUYatep, xapdig YeXaveî 


akauavtomodée T° dmmvag déxeu Vavuudg Te dòpa. 


ÈTWwddg 


_— sia ua VUE el ua 


“latrmor riuidvors Te povaurmuxia Te. Tiv dé xOdog dBpòv 
vixdoar aveonke xal dv matép’ "Axpwv' èxdpute xal Tàv véorxov Ebpav. 


La perdita degli esempi lirici è compensata in parte dal 
drama, in cui troviamo parecchie strofe dattilo-itifalliche; 
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per esempio, Arist., Rane 675-85—706-16: Av. 1313-22— 
1325-34: Eurip., Andr. 117-25—=12631: 


VII SUI n SUI UV —_ _— 
— VV — \/ —_ 

VU UVU SUI UU VU —_—[ -—- 
ti (4 — \J lomn — 

4 ti —- 7 — VV UU 

IU UU VIVI VI |} 
—- / =. VU le —_ 

II VU UvIVaeU Ve VvVe c 


"W% riva, A Oémidog darredov Kai dvaktopa 0docer 
dapòv oùdè Xeimerc 

Perde duwec Euorov Toti càv ’Acmiida Yévvav 
el ti vor duvaiuav 

dxog tùv duokAuTtWwy mTÉévwv TEUEÎV 

of ce xai ‘Epudvav Epidi aTUYEpà ouvéxAncav 
t\iduov' dugpìi \ékTpuwwyv 

diduuwy Errikorvov todgav dugpi maîd’ ’AxiMéwc. 


Il drama ci conservò esempi non solo di strofe dattilo- 
itifalliche, ma anche di altre variamente composte di ele- 
menti dattilici e giambo-trocaici; per esempio, Esch., Pers. 
864-70 —871-78: 


n TA i n N SA n N i 
— VV —— V/ — \} 
SVI SUU UU UU UU — — 


“O00ag elle méMerc mépov où diafàc ’AXuvoc motapoîo 
oùbd’ dp’ Eotiac cuseic, 
oîar Zrtpuuoviou meridrous "Axeiwidec elogi maporor 


Opnxiwv Èraviwv. 


Una semplice e bella strofa epodica è in Sofocle, nel parodo 
dell’Oed. AR. 151-58—=159-66: 
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— I Vv —- 4 e \d_ VV _ II n 0 — — 


i ila AI na 


- — CUI UU VU Vu _- 


UU DS VU VU - Vu 
Luis la e 6 
"G) Ard< dduentèe PdTI, Tiq moTE TÙg MoAuXxpùoou 
TTuawyvog àylaàc èfac 
Onfac; èxtéTaua:! Pofepàv qppéva deiuati TAXA wY 
inte Adhie Tlardv, 
aupi cor aZbuevog Ti uor f) véov 
© mepiteMMopévarg wWparg maliv étavboer yxpéoc 
elmé por © ypuoéag TéKvov tiridog, duBpore Ddua ll. 


La strofa dattilo-trocaica ebbe più ampio svolgimento negli 
iporchemi, cioè negli allegri canti ballabili. Qui non v'è 
più la breve strofetta del tipo archilochio, ma i membri 
sonu più estesi e più varie le loro combinazioni. Le lunghe 
spesso disciolte, le brevi contratte, la sincope, adattano il 
inetro al carattere mimetico dell’iporchema e formano di 
queste strofe un genere particolare. Disgraziatamente poco 
rimane degl'iporchemi lirici ed abbiamo solo alcuni esempi del 
drama. Da principio l’iporchema non sì scostava molto dalla 
semplicità della strofa archilochia, come si vede nei fram- 
menti di Alcmano, fr. l: 


VU SU YU 2 VU —_ UV 
\1/ — \}7 —. VV ce \/4 — VW le 

Muwo° dare Muoa Mera, moruvupuerèc 
alevdorde uéroc 


veoxuòv dpxe Tapoévors deiderv. 


(1) Vedi anche Esca., Prom. 425-36; Eurie., Hippol. 1102-41: Androm. 
117-46, 274-308: Med. 990-1001: Hec. 905-52; Arrst., Av. 737-52: Par. 
775-818. 
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I frammenti di Pratina, di Pindaro, di Simonide, di Bacchi- 
lide, quantunque scarsi, ci mostrano l'iporchema giunto a 
maggiore esplicazione. Sono preziose per noi le imitazioni 
del drama, quali troviamo, per esempio, nel coro degli Spar- 
tani e degli Ateniesi al termine della Lys:strata, v. 1247- 
1279, dove l'imitazione dell’iporchema spartano pare evi- 
dente dall’imitazione del dialetto. Così nell’ode della parabase 
degli Uccelli, v. 737-52—=769-84, dove Aristofane, come 
al solito, prende per tipo un qualche lirico. Altri canti ipor- 
chematici sono nel canto ballabile a Tersicore, Pax 775- 
818, poi nelle Rane 675-385 e nelle Vespe 1518-27. L'i- 
porchema dattilo-trocaico è raramente in corrispondenza 
antistrofica, perchè metro e melodia dovevano accompagnare 
pensieri e sentimenti che variavano rapidamente. Il tono 
gagliardo e vivace richiede per lo più il piede puro de’ giambi 
e de’ trochei e frequente scioglimento dell’arsi. All’opposto 
il dattilo contrae spesso le brevi secondo il tono che assume; 
ma ne’ luoghi più concitati non è escluso nemmeno il pro- 
celeusmatico. Così nascono quei forti contrasti e quella ra- 
pida mutabilità di tono, onde il metro iporchematico piglia 
carattere suo proprio. Rechiamo qui l’ode degli Uccelli ac- 
cennata sopra: v. 737-592 —=769-87: 


—_ (1 =. — 
YI US SSUVSUILUOE UU 
— VV _ — (SJ — SS n — VV OO — III nni 
— 4 — VO = \} — 
5 LA OA IO 
= UV — U — UU — \/ -— 
VV I — VV / — - — \/ \/ — 
n N — VI — VU — -—- 
—— VU _ — VS - VV VV _ — —-_ 
10 VU UU IU 
SSD A 
n 414 — VV 62 - (44 — I 4 
duo VD iu LU SV 


592 CAPO XII — METRI MISTI E COMPOSTI 


Mo0oa Xoxuaia 
TIÒ Tiò TIÒ TIÒ TIÒ TI Tiortiyi, 
Toriàn ue” fg érw vdirmaroi Te xal x6pupaîg tv òpeiarc 
TIÒ TIÒ TIÒ tTuotitfi 
5 iZ6uevog ueMiag èri puXox6uou 
TIÒ TIÒ Tiò tTiotiri, 
dl éufig Yévuog Eovofig ueréuy 
Tlavì véuoug {fepoùg àvapalvw 
ceuvà Te untpì xopevuat' dpeia 
10 TOTOTOTOTOTOTOTOTOTIYE 
Evoev Worrep N pélitTta 
®puvixos duBpodiwv ueréwyv àrte- 
Béoketo Kkapmtòv: del Pépwyv YXuxetav Wwddv. 
TIÒ Tiò Tiuùò trotiyE. 


Nella Lisistrata vi sono i due iporchemi già ricordati, l’uno 

spartano, che ha carattere più grave, senza lunghe sciolte, 

tranne un proceleusmatico dopo uno spondeo; l’altro ate- 

niese, assai più vivace e con molte arsi disciolte. 
Iporchema Spartano; v, 1247-72: 


— — — — - UU VU —- è -— /inL —-— (/- 
Il V4LUL VU ct - 
INN VII _ VV 
- Vir Vi Ve U 
5 tr i Ve U 
IL UVa Vac Va QU » 
LIU UVUUILAUI 
- Va DI VU — — 
O O E e 
10 Re e ria AT 
ii cao Aia 
de I Da VU VW Vu 
VIa VUIL 
 _ VU VU Vu -- 
15 — VV U — = U cv UV UV —. 
UVE UÙU US Ù US Uan Ve 
, us 


SS SAVU ra n VV Lo — VV — \/ — VW _ 
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“’Opuaov TWòq xupoaviws:, b Mvaubva, Tav T° èéuàv 
uway, ditig oidev Gut TW; T° ’Agavalwc 
Oka tToì uv ér' ’Aprauttiw 
mpoKkpoov AeikeXior ToTTÀ KGÀa 
a) Tuc Midwe T' évikiuv. 
Gue d' aù Aewvidag Gryev Grep TUC xAmpwe 
Bdfovtag olò Tòv ddévta' Toiùc è’ 
dugpì TÀg fevuag aPppòc fvoer 
moiùus è’ dua KkattWwv ocxeiWv (Adppdc) fero. 
10 Pv Yàp TWwdpec oÙx Èidoowc 
Tàg ywauuas Tol TTépoar. 
arpòtep’ “Apre: onportove uére 
deEDpo, mapoéve crd, 
TOTTÀS OmOvdde, Wwg cuvéyxng moiùòy due xpévov, vòv 
15 d' aù qiàia T' alég eUmopoc ein 
Taîgi cuvOnNKaLoi xal tav aiuudav diwrékwy 
mavodiueda' d dedp' fr dedp'’, U xuvarè mapoéve. 


Vedi anche altro iporciema spartino v. 1296 e segg. 
Iporchema Ateniese; v. 1279-94: 


DI VUOI uu Luùà 


Lui vu ua uv 
VUE VU CUI UU U 
5 , , , , 
II SUI vu vu uve vv vu diluita 
vu 
IIC VIUC- VU VUNUVUULUuU4 VE. 
VIVI UI UU YIUILU I —_ Uli 
10 “VU UL 


Tipdòoare xopév, èmaré Te Xdpitag, èrl dé xéiecov "ApTteurv 
eni dé diduuov dvye(ci)xopov ‘Iniov 
eU@pov’, eni dé Nuorov 
òc uerà Mawdor Bdxxiog Suuaor daietar, 

5 Aia te mupì preyopevov, èri te métviav dioxov dABiav, 
elta dé daiuovas, oîc èmudptvo: xpnodpue® oÙk èmAnouoow 


ZamBarpi. Metrica Greca e Latina. 38 
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Houxiag mepi TAg uerarbppovoc, fiv èrroinge ded KumpIc. 
GiaXaXal i Tfawy® 
aipeo0’ dvw, iai, 
10 ws érrì vixn, ial* 
edoî EÙUo? EVaî ebaî. 


Vedi altri canti iporchematici in Eurip., Bacch. 576: Cycl. 
356 e 608; Pratinas, fr. 1. 

Nella tragedia la strofa dattilo-trocaica ebbe forma e stile 
suo proprio da Euripide. Mentre nell'iporchema il trocheo 
prevale al dattilo, in Euripide questi due elementi sono giu- 
stamente contemperati. I metri predominanti sono le tetra- 
podie. Il trocheo scioglie spesso l’arsi, principalmente dove. 
l’affetto è molto concitato; rara è la tesi irrazionale, come 
pure la contrazione delle brevi nel dattilo. L’anacrusi è 
più spesso bisillaba che monosillaba. Alcune strofe comin- 
ciano con l’esametro dattilico, il quale per la misura ciclica 
del dattilo corrisponde nell’estensione al trimetro giambico. 
Eurip., Mippol. 1120-30==1131-41: 


— A_N — / J — WI —- VII — VI — —- 
alia aa 
VI n NOI n VUI È" — 
— VV VU UU 4 — VU UU — — 
5 — Lui vv 
— \4 15 — \}_ \/ — \/ \/l — — 
E TOO en 
QUkéTi Yàùp xaBapàv qpév’ éxw TÀ map’ éirmida \euggwwy, 
érteì Tòv ‘EMaviag 
pavepwratov dotép' Addvag 
eidouev eldouev ÈKk Tatpòg òpràg 
5 aiiav èr° aiav iéuevov. 
iu yduador ToNTIdOC dkTà< 
òpupuòg T° Operog, dI Kuvudv 
Wwxunoduwyv (Etépac dedc) ueTà Opa Èvarpev 


Aixtuvvav àupì ceuvdv. 
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Semplicissima struttura ha la strofa dell’Andromaca 293- 
300—=301-308 : 


VIN UN VU VI 
uti \/ — \S — \/ - 
tro tl = 7 —— \/_ — 7 
MI = VV VV — VV VI — — - 
UV — /- — Ve 
SI n I I n NI — — -— 
dra SO gi 


«= 4 I _ = VV de Vi -—- 


Fide d’' Unep Kkeparàv EBarev Kkaxòv 
à TEKOÒ00a viv udpov 

mpiv ’Idaîov xatorioa: \érag 

ÉTE viv mapà deomeciw dapva 
Béace Kaodvdpa xTaveîv 

ueyrdiav Tipiduou rmériews Awfav. 
tiv’ oùk ÈmmAee, toîov oÙx EMocdeto 
dauoYepovTtwWwv Bpé@wg gpovevew ; 


Strofe Dattilo-Epitrite. 


Primo autore della strofa dattilo-epitrita apparisce Stesi- 
coro, dal quale ebbero nome alcuni versi, come: 


lo stesichoreum trimetrum _uL-- -L1-°---L1-- 
lo stesichoreum angelicam -L1u-vu-- -Uu-vui 
lo stesichoreum encomiologicum -Lu-uvu-- -u_l 


Ma probabilmente non fu Stesicore l'inventore di questo 
ritmo : come nella materia egli s'attenne alla poesia aulodica 
dei véuoi, è verisimile che ne abbia pure imitata la forma. 
S'incontrano traccie di versi dattilo-epitriti anche in Alceo, 
fr. 94, ed Anacreonte, fr. 70, il che vorrebbe dire che 
questa maniera di composizione era già diffusa a quei tempi. 
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Ad ogni modo nei frammenti dell’Elena e dell'Oresteia 
restano le prove che Stesicoro compose strofe dattilo-epitrite, 
tuttochè non abbiamo abbastanza per giudicare della loro 
struttura e prevalgano ancora le lunghe serie dattiliche. 
Rispetto all'estensione le strofe di Stesicoro, secondo Dionigi, 
Comp. verb. 16, pare che fossero eguali a quelle di Pin- 
daro. Al carattere semiepico dei componimenti di Stesicoro 
sembra adattato il tono tranquillo del dattilo-epitrito, che 
col doppio elemento dattilico e trocaico rappresentava anche 
nella forma un genere di mezzo fra l'epico e il lirico. Così, 
per esempio, il fr. (26:%. 


-Luu-uu_-t OQuùk tor ÈEtuuoc Abfoc oÙTOc* 
- v-- - V- -_- 006° gRag èv vavolv eddé)uor 
RR IO OE oubd' fxeo mépyaua Tpoiag. 


Il cultore più grande della composizione dattilo-epitrita è 
Pindaro. In questo metro è quasi la metà de’ suoi epinicii ‘’, 
e buona parte dei frammenti d'inni, mpodòdia, threnoi, di- 
tirambi, scogli, peani. Solo nell’'iporchema non si trova, 
perchè la sua natura rendevalo inetto al ballo. Nei canti 
dattilo-epitriti i pensieri procedono tranquilli, pacati, nella 
contemplazione ideale delle leggi eterne, è per così dire 
nella trasfigurazione del mondo eroico, in cui vive il poeta. 
In questo metro si riflette il suo spirito vigoroso e bene 
equilibrato, che guarda le cose umane dall'alto e riposa 
sopra la salda base della tradizione e della giustizia eterna. 
A questo equilibrio morale risponde la struttura della strofa, 
semplice, chiara, e la lingua giustamente contemperata di 
elementi epici e dorici. Questo carattere generale delle strofe 
pindariche ammette per altro molte varietà; le une più 


(1) OL 8, 6, 7, 8, 11, 12: Pyth. 1, 3, 4, 12: Nem. 1, 2, 5,9, ll: 
Isth. 1,3, 4, D. 
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gravi e più sublimi, come, per esempio la prima pitica, 
hanno maggiore audacia di stile e d'imagini, periodi lunghi, 
l'epitrito che termina con lo spondeo; altre più leggiere, 
come la quarta istmica, hanno periodi minori e l’epitrito 
terminato spesso con sillaba breve. I versi più comuni di 
Pindaro sono di due membri, repiodor dikwioi. Solo un 
quarto è maggiore di trentadue tempi, che secondo gli 
antichi è la massima estensione del uétpov, oltre la quale 
il verso era detto da essi ùrmépueTpov. 

Alcune strofe di Pindaro hanno l'impronta dell'antica 
semplicità di Stesicoro; per esempio, la terza Olimpica: 


mi AIAR n AZ o n n i DL 


RARA = 


lu — \/J — — — \/ —- —-, — \/ \j « W \/ — — —_ VV —_ 


— \/ —- cc — W/ — «— — \)J — bo 


Tuvdapidars dé priofeivorg ddeîv xaXMirAoxduw 0° 'EMéva 

Kx\etvav ’Akpdaravta Yepaipwyv èUxouar 

Oupwvogs ’OXuumovikav Uuvov òpdwoarg dakauavtotedwv 

{mmwyv dwtov. Modoa d’ oÙTw Îor mapeotdàker veogifalou eLpovti TpoTtOv 
Awpiw qpwvàv évapudtar Tediàw. 


Qui il ritmo corre continuato per i primi quattro versi, 
senza interruzione di pause e senza alcuna- sillaba artificial- 
mente allungata. L'anacrusi rende ancor più serrata questa 
unione, che si chiude al penultimo verso; l’ultimo è come 
l'etwdég del precedente periodo melodico. Tanta semplità 
di struttura è però molto rara. Nel maggior numero dei 
componimenti dattilo-epitriti la strofa si divide in periodi 
minori, fra ì quali le misure ritmiche sono spesso come al- 
trettanti punti di riposo. Nella prima pitica sono chiara- 
mente indicati tre periodi: 


a è VV — - —- UV — . —- /WYUI — WV JI temi 


V/ _ _—_ _ Uan /\ n1UI — — IU Vu PERITI 


b ti td — I — — — \/ —- 


a 
Luria: we ie AV RIO n N A 
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c Sl AS int n n N i n ca Ag li 
« \AS SO O — \/ (V ted n O n —  —— (I \/ co \/ \/ — -— 
2 UU a UU V tdi — U — — 


Xpuoéa popuiri, "Am6XAwyvog kai torioxduwy 
gUvdikov Moisàv KTÉavov, TAG dKkover uev RBaors ay\atacg dpxd, 
Teidovtar d’ dordol oduaciv 
ammo ropwv érétav mpooruiwv duBoràg teuxeic éieliZopéva, 
kai tòv alxuatàv xkepauvòv aBevvuerg 
devdou mupog: eUder d’' avà aKamTw Aròdg aletòg Wxei- 

av Titépur' du@potépwoe; yaXdzarc. 


In altre strofe il termine del periodo è indicato dalla pausa 
ritmica combinata con la pausa di senso; in altre finalmente 
dal ritorno di certe figure metriche, per esempio nella do- 
dicesima ode pitica da un verso epitrito, che chiude la serie 
dattilica: 


a LUI i UU sa n VU uu E 
a e 
si EI RI IO a n IV 
b UIL UU a UULUUO 
e DAG a araya 
pu AR ai LA ra i 
c sig AD ra egregio PI & 
d - VV \vJ/  WV\/  - — \/ - ni Li 
uv -U_-_ U_-- è 4 


Altéw de, puidriae, xraXMota Bpoteàv moliwv, 
Pepoepovag EÉdoc, di T° 6xAarg Emi unAoBétou 
vaieg Akpdafavtog éuduatov kxoiwvayv, © Fava, 
fAaog ddavatwYy dvbpwv TE GÙv eduevela 

dezar OTEPAvwua TOÒ' È Tluawvog eùdbzw Mida, 
aùtov TE vov ‘EXdda vixdoavta Téyva, Tdv mote 
TTaX\dg tpedpe Bpaceraàv Foprovwyv 

aUAiov Apfvov diamiézarg ’AAdva. 


Qualche rara volta la strofa dattilo-epitrita comincia o termina 
con qualche serie logaedica; per esempio, Nem. 8, comincia 
cén un ferecrazio: 
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dn ATI on AG N ci a N n AL AS 
(° 
-— \/} — —-— — \/ — -—- e 7  —_ — " ST ANNI x 0 x 
II n SI A — — n \/ ted n (I I — 7 \/ = — 
e ia AGREE ge AO 


“QWpa mérmvia, xiput "Appoditas dufpooràv puotétwv, 

dre mapdevniorg maidwv T' ÈpiZorra Yiepdporg, 

TÒv uèv duéporg dvdarxac xepol BaotdZerc, Etepov d' EÉTéparc. 
dyaratà dé karpoi ur miavadévta mpòg Èprov Ekaotov 
vuv dperdvwv Epwrwv Émipateîv duvaoga:. 


Vedi anche O/. 13 e Nem. 10. 

La strofa dattilo-epitrita fu trattata anche dagli altri poeti 
lirici, Simonide, Bacchilide, Timocreonte, Filosseno. Simonide, 
a giudicare dai frammenti ‘, usò il dattilo-epitrito assai 
meno di Pindaro. Forse al carattere mite e soave di questo 
poeta mal s’adattava la gravità dell’epitrito. Per buona 
ventura un'intera strofa che rimane di lui, fr. 57, ci offre 
un saggio della sua maniera: 


SA in i ASA i RR, ml AU n 


Ù; FEE 
sd RAD e AG n O AGO e o vo A 
®'* * s 
* e. "n 
uU -— UU RES OTO REESE È AR) 
— VU — U \/ —. —- —-— UV —, —. -—- /J-_- JJ - 


Tie kév aivigere véw micuvog Aivdou vaétav KiedBovXov . 
+ devdorg totauoîgv dveedi T° elapivoîc 
deMiou TE PioyYi Xxpuoéac TE ceAdvag 
kai daXaccaiadi diva dvti(TI)BévTa uevog oTAac. 
drtavta Ydp Èotì det tfjocw* Mov dé 
xal Bporeor maXiduar Bpavovti* uwpoîd pwtdc dde RovAd. 


La strofa nella sua struttura non differisce dalle pindariche, 


(1) Accennano a composizione dattilo-pitrita i framm. 7 e 8; degli 
incerti : 17, 65, 66, 70, 71. 
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ed ha di notevole soltanto la chiusa con l’itifallico, ammesso 
poi anche dai tragici. Seguendo la lezione avtiBévta avreb- 
besi pure il fatto singolare di un membro logaedico a mezza 
strofa, laddove in Pindaro non si trovano logaedi che in 
principio e in fine. Perciò il Westphal propose la lezione 
àvtiti0évta, il Bergk dvtia Bévra. Del resto la differenza, 
anzichè nella forma metrica, vuolsi cercare piuttosto nel 
colorito e nel tono generale, grave, elevato, sereno in Pin- 
daro, mite, soave, grazioso in Simonide. 

Il poeta che, dopo Pindaro, amò più il dattilo-epitrito è 
Bacchilide. De’ suoi quaranta frammenti d’innì, peani, rrpo- 
Godia, epinicii, erotici, scogli, tre quarti sono in questo 
imetro. Tre strofe restano intere, e sono della maniera pin- 
darica così nella forma degli elementi che nella euritmia 
del costrutto. Ma nel tono manca lo slancio e la sublimità 
maestosa di Pindaro, ed havvi maggiore conformità con Si- 
monide nella grazia della forma e nella mite serenità del- 
l'animo. È semplicissima la strofa dei canti d'amore; per 
esempio, quella del fr. 27 è composta di tre versi, ciascuno 
formato di una tripodia dattilica e di un epitrito, e di un 
quarto verso che è un trimetro epitrito : 


vile ira a 
Lidi it 
°Aupurfvuuéva Atovudiotoi duwpoig. 
àvbpdor d’ ÙpoTtdaTtw Tméumer pepiuvag: 
aùtix” 6 pèv morewy xkphdeuva Aber, 
tAoI è’ dvOpwrIOIg povapyxnoew bdoxeî. 


Strofe maggiori e più artificiose si trovano nei generi lirici 
più elevati. Il frammento di un peana n. 13 è la maggiore 
di cui resti esempio, tanto che è incerto se abbiasi a divi- 
dere in una strofa ed un epodo o riguardarsi come una strofa 


unica : 
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cia LIO: 
= ia ri 
IU UU SU SI GG U 
e I Va VKU -_ a cr /—- _ 
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 VIUWUL- UU LU a 
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Tikter dE TE Bvatoîgiv elpdva uerdia 
mAODTOVv (Kai) mtoiufAwodgiuyv (T’) dordàv divoea 
dardaréwy T° Èri Bwyuwy Beoîgw aldegdar Body 
Eav0a piorl unpa Tavutpdaxwyv TE ur)wyv 

5 yuuvagiwv Te véorg adiòv TE Kai xwuwy uéiew. 
év dE c1dapodétorg mépvatwv aidàv 
dpayvév lotoì mé\ovtar: 
Erxea Te XorxwTà tiped T' aupaxea dduvataI! eÙpwe' 
xaikedv è’ oÙK ÈoTi daririyfwv KkTÙTOg* 

10 uUdeé cuNaTA:! uelippwyv Umvos dirò Biepapwv, 
duòv ds Bd\TEI KÉap cuutodiwv è’ épatùv 
Bpiduvt'* dyuial, TardiKkoi 0° Buvor pdréfovtar. 


Di Timocreonte, l'iroso avversario di Temistocle, restano 
alcuni frammenti, tra cui un intero epodo in dattilo-epitriti, 
dove sfoga la sua bile contro l’odiato nemico. Anche fra i 
poeti ditirambici troviamo reliquie di composizione dattilo- 
epitrita in Melanippide fr. 1 e 2 e nel Deipnon di Filos- 
seno. L'antico ditirambo, che in origine forse non aveva 
ancora quel carattere orgiastico che prese dappoi, era in 
dattilo-epitriti. Perciò anche i poeti ditirambici di nuovo 
stile conservarono per tradizione il dattilo-epitrito, ma gli 
diedero espressione affatto diversa. Melanippide scioglie spesso 
le arsi dell’epitrito, il che non s'era usato mai. Filosseno 
nel Deipnon adopera molte tripodie dattiliche in una serie 
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monotona, o qua e là frappone qualche epitrito; inoltre 
scioglie liberamente le lunghe del trocheo e contrae le brevi 
del dattilo. 

La tranquilla gravità dei dattillo-epitriti non era conforme 
al tono patetico della tragedia, e perciò furono usati poco, 
e solo in certi luoghi, dove il poeta cerca un po’ di tregua 
all’agitazione degli animi. In Eschilo li troviamo solo nel 
Prometeo, che si distingue dalle altre sue tragedie per 
varie particolarità metriche, ed è meno discosto dalla ma- 
niera di Sofocle e di Euripide. Esclusi dalle parti più ap- 
passionate del drama, cioè dalle monodie e dai canti alter- 
nati fra il coro e gli attori \xoupoi, xoupuatixd) i dattilo- 
epitriti si usarono solo nei cori propriamente detti (mapodo1, 
OTAciUa) e come iporchemi a mezzo un episodio. E poiché 
i logaedi andarono sempre più guadagnando nei cori dra- 
matici, ì dattilo-epitriti si trovano piuttosto nelle prime che 
nelle ultime tragedie di Sofocle e di Euripide ‘. Dove si 
trovano, non durano per solito in tutto il canto, ma nella 
prima strofa od antistrofa, e dopo il coro suol passare a 
forme più appassionate. Le regole di composizione sono in 
generale quelle stesse dei lirici, ma con una impronta meno 
grave, che si scorge nella chiusa con l'itifallico, come nel 
citato esempio di Simonide, e nelle serie logaediche fram- 
miste alle dattilo-epitrite. L'’itifallico trovasi già nel secondo 
stasimo del Prometeo, v. 526-35 =536-44, dove la strofa 
incomincia con un breve mpowdikév. La quarta sillaba del- 
l'epitrito è usata anche breve: 


(1) Nel parodo: SorÒÙ., Ai. 172-93: Trachin. 94-11Y. Negli stasimi: 
Escu., Prom. 425-36, 526-609, 387-900; SoruÙ., Oed. R. 1086-97: Ved. Col. 
1090-84: Trachin. 497-516: Tereus. fr. 529 e 532: Oenomnus, fr. 432; 
Ecrie., Med. 410-350, 627-42, 824-415, 976-89: Andr. 766-801, 101047: 
IIec. 94-52: EL 859-79: Troad. 795-359: Phaet., fr. 781, 903: Rhes. 
22441, Negli iporchemi: Fukip., EZ 859-65 = 873-79. 
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NS 
va DIS VU _— VUn2 VW 
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Mnddu' 6 mdavTa véuwvy 


Geît° tua fvuwug kpatoc dvtimarov Zeùg 
uno” élivuoai Beoùg doilarg Bolivar TOTIVIOCOREVA 
Bou@évorg, Tap’ LxeavooO matpòg Gopeotov Tmopov 


und” aMroni Agrorc® 


aid por Téòò’ éuuévor kai untoTt' ÈxTakKein. 


La chiusa dell’itifallico si trova pure in Eurip., Med. 420 


e 430: 634 e 642: 982 e 
232-241. 


989: Androm. TT7-779: Rhes. 


Nell’Aface di Sofocle la strofa comincia con un verso 
dattilico e si chiude con un gliconeo, v. 172-82 = 183-93: 


IU UU UIS VUE VU UV 
DU _ C SU a SU C VU UU JV 
VU UU 
5 i inte e NU A AD 
Lia AN AG 
ili gii a 
— \/_ —-» \S — \} \3} — -— 


°H fd de taupondia Atòg “Aptews, d uerdda matie, è 
uatEep aloyuvag èuas, Wpuage mavdduoug tri Bodg dyeXaiag, 


f moù TIvog vikag akApmtwTov Ydpw, 


fi pa KAUTWY Èvapwv 


O Vevoseîo, dadwporc eiT° giapafioMia1g; 
7) xaixo@wpat 7 Tiv’ ’Evuditoc 
uou@àv Exwyv Euvod dopòdg évvuxior 


paxavaîg èrticato Awpav. 


Vedi un’altra clausola logaedica in Eurip., Med. 834 e 845. 
Epitriti e logaedi sono liberamente uniti nel secondo sta- 
simo dell'£dipo a Colono, v. 1044-59=1060-71: 
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‘i atua Einv 601 daiwv 
LE a avdpwyv TAX Emotpogpal 
liga tòv Ya\koBéav ”Apn 
-Lu-3-uv_- uizouoiv 7) mpòc TTugiag 
Lagoa  Xaurdorww dxtaîc 
b: dla uva OÙ moTvIar Ceuvà TION- 
-Lu-- -U-- -uL vVodvraL TÉin 0vatoîaw, dv xai xpuoéa 
Lipu La KANg rl YAwooq Béfaxe 
bai mpootoiwyv Eduorimbdav: 
c selena €v0’ cîiuar Tdv èrpeudyav 
Lil ngi Ondéa xal tds duordioug 
ssa abduntag dder@àc 
li agree aùdtdapxn Tdx eupiterv Boa 
ia TOV08' dvà Xwpoug. 


Nelle tragedie, e principalmente in quelle di Euripide, si 
trovano pure alcune strofe, che cominciano in modo grave 
e tranquillo con versi dattilo-epitriti, e poi continuano in 
tono più vivace con dattilo-trochei; per esempio, Androm. 
1010-17 —1018-25: 


lu IUVUaL UV —- Va VI U VI 
n Log i I 
— \X/ LL — —_- — XX © \/ (1 —_ 


*C) Doîfe, mupywoag Tov év *"IXiw eùTEINò mafov Kai movtie Kuavéais 

immors dippevwy ditov TéiaYyoc 

rivog osverx' ditiuov dprdvav xépa TextogUvag "Evuadiw doprunotopi mpoodtv- 
Teg TAiatvav Tadarvay Ìedeîte Tpofav. 


Ibid. 1027-36 = 1037-46: 


/ 


4/  s (7 — —_ n \/ 35 — \/ \4 — 
, 
- —-— Jun. UNU ° 
vu Luk. e (LL n \2 n \J —_ 
vu Luu - u° 
MI L'Aia re'agiti Li Ra aa 


diva = pila ng 


STROFE DATTILO-EPITRITE 605 


BéBaxe d' ’Atpeidag dibyou mariduarc: 
aùutà d' éva)Adzaca pbvov BavdTw 
mpòg Téxvwyv àdmnupa 
Beo0 BE0d viv Ké\euoyu” ereotpA@n 

a) uavtbguvov, STE viv "Apyòdev Topevoele 
’Afraueuvòviog KÉ}wp 
dduTwyv EmPpàg tktavev uarpòg Povevg: 
dò daîuov, W Doîfe, mc meigopar ; 


Il dattilo-epitrito ha un carattere diametralmente opposto 
alla vivacità comica, e perciò non poteva essere metro pro- 
prio della comedia. Senonchè i poeti comici trattarono per 
canzonatura anche i generi più gravi, e perciò usarono anche 
il dattilo-epitrito nelle parodie di componimenti in questo 
metro. La serietà della forma faceva qui un contrasto ve- 
ramente burlesco con la festività del contenuto; tanto più 
che usavasi cominciare con qualche verso già conosciuto di 
poeta lirico o dramatico, e passare subito a mettere in ri- 
dicolo una persona qualsifosse, che poteva anche trovarsi 
presente. Così la seconda parabase dei Cavalieri comincia 
con un verso d'un mpooédiov di Pindaro, fr. 2, e poi ride 
della fama di Thumantis e della voracità di Cleonimo. Nella 
prima parabase della Pace la canzonatura di Carcino e di 
Melantio, pessimi cantori, comincia con una invocazione di 
Stesicoro alla Musa. Anche Aristofane usa l’itifallico, ed 
unisce l’epitrito a periodi di metro diverso; ma quando 
vuole, sa comporre strofe di stampo schiettamente pindarico; 
per esempio, Eccles. 571-81: 


do RI e A I ASA RI 
, A 
IIS U/UII e UU UU VV _ 


LU evo 
a e RR ein A a ADIAR  R 


s; I. 
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NOv di) deî de mukviv Ppéva kai qudoogpov Èreiperv 
ppovtid’ èmotauevnv Taîo1r piiaorv duuvew. 
Kotvf) Yùp Èm' eUtTUXIAIOIV 
Epxetar YvWwung Èrivora, molitnv dfuov Eraydaiodoa 
5 pupiaroiv WpeXiarai Biou, dniobv 6 TI ep duvatar. 
Kxaipdg dé' delta: Ydp TI COqod Tivog èzeupnuatog 7 mois nubòv. 
àX}a méparve ubvov 
unte dedpautva unt’ eipnuéva nw mpoTEpov'* 
udodar Yàp N tà mararà morXdkis Bewvtar. 


È singolare la struitura della strofa epitrita nelle Vespe, 
273-80—=281-89, che incomincia e finisce con ionici: 


uu vu--uuw_-_- Ti mor où mtprò Bupwùv paiver’ dp’ KMuîv 
CRON, LI 6 Yépwyv oùd’ Ùmakodber 

TROIE uwyv datoiwXeke Tàg 

Lei ara tuBadag 7) mTpodékoyw' év 

FATTORE SONA Tù ox6tw TÒv daktUAOv Trov, 

di e eit’ épXéyunuev aùto0 

sue TÒ Gqpupòov Yépovtos èvTtog; 

sud ie o kai Tax’ dv Boufwwwn 

- Vu uuT -vu-- 1 pumvoiù dpruvtatdg Y fiv TÙWYV Tap Nuîv 

doi e Kkal udvog oùk Av érreioet 

Sr aa ail dot’ dvitiBooin 

Lorean TIG KUTUW KUTTWYV Av oÙTW, 


viag Moov ÈÉweic Eherev. 


CAPO XIII. 


Il Dochmio. 


DL) 


| La trattazione del dochmio, che apparisce soltanto nel 
drama greco, fu riservata a quest'ultima parte, sia perchè 
fra tutti i soggetti della metrica è fra i più difficili e con- 
troversi, sia perchè la sua importanza si manifesta princi- 
palmente nell’insieme d’una composizione lirica. E invero 
il dochmio non è un piede, ma un ritmo (déyurog, puduòdg 
doxurak6c) e un ritmo molto appassionato e capace d’una 
grande varietà di forme. La sua fizura metrica principale 
è questa: 


= - vu Pio vaufàtar, 


ma poi ogni lunga può essere sciolta in due brevi, e ogni 
breve sostituita dalla lunga irrazionale. I dochmii con le 
due brevi pure sono detti doéyuior kpitikoi, quelli con una o 
ambedue le brevi irrazionali doxutor diofor. Il dochmio sarà 
pertanto rappresentato più esattamente da questo schema: 


Hd NS 


— — uu 


il quale sviluppato in tutte le sue combinazioni dà origine 
a trentadue forme possibili ‘’. Non di tutte per altro si tro- 
vano esempi, e tra quelle usate alcune sono molto comuni, 
altre più o meno rare. 


(1) Veli il Suprer, De versibus dochmiacis tragicorum grecorum. 
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Recleremo qui le varie forme del dochmio di cui si tro- 
vano esempi certi, distribuendole in quattro categorie : 
la prima comprende quelle forme, nelle quali nessuna 
lunga è sciolta in due brevi: 


la seconda quelle forme in cui soltanto la prima lunga 
sia sciolta: 


la terza quelle forme nelle quali sono sciolte altre 
lunghe oltre alla prima: 


la quarta quelle forme nelle quali sia sciolta qualche 
lunga ad eccezione della prima: 


Il motivo di questa divisione sta in ciò, che dopo la forma 
principale © - -  - quelle più comunemente usate hanno 
sciolta in due brevi soltanto la prima lunga; appresso ven- 
gono quelle, che oltre alla prima hanno sciolta anche un'al- 
tra lunga; finalmente le più rare sono quelle in cui qualche 
lunga sia sciolta senza la prima: 


l PRI véuwy E€ikoTw‘C 

2 sà èv YA TAdDE Ped 
3 È sat ti u’ 0ÙK dvtaiav 
4, cisl a Ex0erg "ATpEidag 
a) ug dvafodoouar 

6 LU lU un ce \don dewy 
7 ut le uedolafeî KÉvTpuw 
8 SO PEA év xadapù Bfivar 
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9 VU Vu Ù Ebpaue xpoxofagng 

10 LIU UE pet moiùc BdE Xewc 

11 PESTO VERI KAKÒTOTUOV apalav 

12 Luo bia GApupòv Eri movtov 
13 UU VU èxavov © puéieog 

14 BIO O.O, TÙv Kxatapatòtatov —.° 
15 PICO STE TE GUÙPIYYES È- 

16 uv vu uu  Emmibduevov dparov 
17 — Vu vu uu TAG Tdpog Tir xdpitog 
18 U vu vu - uu  Tévoc dfovov aùtika 
19 PLS tic d'AV puiondvwy 
20 RITO elo” aldépocg dvw 
21 i - Vu NEOvTwWY ÈPedpE 

22 Lollo Toùuòdv tlc, tig ÈrTia 
23 iz gu Ti è’ # T00 xdikeo- 
24 VERMEVIVEVEVIO Bede THT° dipa TOTE 
25 = vu uu tà Aaxedaruòvi» 


Nella prima categoria la forma razionale è molto comune, 
le irrazionali molto rare. La 2) Esch., Eum. 781; Soph., 
Ant. 1275, 1276, 1311, 1317, 1321. La 3)" e 4) Ant. 1307, 
1341: Phil. 1395, 510. Euripide ammette più spesso le 
forme irrazionali; per esempio, la forma 4) Andr. 860: 
Bacch. 985,1005, 1160: el. 676, 685: Ere, fur. 917, 
1064: Hippol. 814: Hec. 1058, 1060, 1061, 183, 191, 
194. La forma 2) trovasi più volte corrispondere fra strofa 


e antistrofa alla forma razionale ; per esempio, Soph., 
Oed. C. 836=877: 


u — —-— Vesi VU — VV —- 
eipyrou. coi uèv 00 TAdE Ye uwuévou. 
doxò. TAvò’ dp' OÙKETI veuw mov. 


Nella seconda categoria le forme 5) e 6) sono tanto fre- 
quenti quanto la forma 1) e possono corrispondere e fra di 
loro e con questa. Non così le forme 7) e 8), le quali però 


ZxwBatupI, Metrica Greca e Latina. 39 
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s'incontrano più spesso che quelle irrazionali della prima 
categoria, non tanto in Eschilo e in Sofocle, quanto in Eu- 
ripide. Esse possono corrispondersi fra loro e con le altre 
due forme di questa categoria, laddove corrispondono assai 
di rado ad una forma della prima categoria (Phil. 359 = 
51l: Trachin. 1041 =1023). 

Tra le forme della terza categoria la 9) è usata con 
eguale frequenza dai poeti dramatici. Essa può stare in 
corrispondenza con le altre due forme razionali di questa 
categoria, civè 13) e 16), ed anche col dochmio della se- 
conda categoria. Le forme 13) e 16) sono rare in Eschilo 
e Sofocle; più frequenti in Euripide. Le forme irrazionali 
di questa classe sono molto rare e fra nove combinazioni ci 
mancano esempi di tre. 

Le forme della quarta categoria sono rarissime, e quasi 
tutte razionali. La meno rara è la forma 19); per es., Esch., 
Sept. 87, 127: Lum. 791, 873: Pers. 658, 665: Prom. 
574; Soph., At. 879, 925; Eur., Hippol. 593, 840, 815; 
Hel. 654: Jph. T. 840: Or. 158. Di dodici combinazioni, 
che ammetterebbe questa categoria ci mancano esempi di 
cinque. 

Quando vien sciolta la prima lunga del dochmio s’applica 
la regola stessa che vale per i versi dattilo-anapestici e 
cretici « vocalis ante vocalem corripitur »; per esempio, 
Esch., Eum. 255: 


6pà épa ud ad | \ebové TE mAvTa Ni 


VI VI — Oi — -—_ I (i a VI -— 


Soph., Ant. 1283: 


-—- VU —, D/ale Vea_a-elVvlai 


alaî BAWA6T® dvdp’ émezerpràow. 


Della stessa regola applicata allo scioglimento delle altre 
lunghe abbiamo due soli esempi a me noti; Soph., Oed. 
R. v. 662 e 1350. 
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Tra le varie forme del dochmio quelle che incominciano 
col dattilo e con le tre brevi amano stare in principio dei 
periodi; quelle senza lunghe sciolte ed anche con la seconda 
tesi irrazionale si trovano più spesso al termine del periodo, 
che in tal modo si chiude in tono più grave e tranquillo. 
Così Quintiliano, 9, 4, 97 poteva dire con ragione: « sta- 
bilis (dochmius) in clausulis et severus » ; Arist., Plut. 639: 


'A E ia àvaBodooua: | Tòv eUtarda Kai 
UViubiaa ata uéra Rpotoîar perlrog “AgkAnmiov. 


V'hanno però troppe eccezioni perchè se ne possa fare una 
regola. 

Rispetto all’ultima lunga è da notare, che mentre negli 
altri ritmi il periodo non termina mai con due brevi, nel 
dochmio, come nel peone, l’ultima lunga si trova sciolta, 
non solo quando il dochmio è strettamente congiunto al 
dochmio seguente, ma pur quando havvi una pausa di senso; 


per esempio, Soph., Anf. 1319: 


+ 
Ma GS UU I III VU 


èrù Yap o° èrù Exavov, è uéXeoc. 


Il vero valore ritmico del dochmio è una delle questioni 
più oscure e più avviluppate della metrica greca; di quelle 
che meno promettono una soluzione soddisfacente. In questa 
ricerca troviamo ben poco aiuto negli antichi ‘. Quando la 
metrica era ridotta ad una semplice dottrina di sillabe e di 
quantità senza verun significato ritmico, il dochmio venne 
definito un monometro antispasto ipercataletto ‘, cioè un'ar- 


(1) Vedi W. Kiuxe, De dochmio quid tradiderint veteres. Halis 1863. 
(2) Hernaest., 83; Scnor.-Hernaesr., 185, Ervm. M. s. v. doxutakdc; 
Tricna, 2%6; PLorivs, 2657; Mar. Victor., 2554; Cars. Bassus, 2607. 
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ritmia aggiunta ad un’altra arritmia. Havvi però memoria 
di una teoria più antica, secondo la quale il dochmio sarebbe 
composto di un giambo ed un cretico, ovvero di un bacchio 
e di un giambo: 


4 ni — 5 —. 4 e ni \/ ——- 


Di queste due parti una per gli antichi stava naturalmente 
in arsi, l’altra in tesì ®., 

Ammettere un'alternativa di battute da tre e da cinque 
tempi contraddirebbe al senso ritmico più elementare. Non 
di meno quella divisione degli antichi pose i moderni sulla 
via di cercare il valore ritmico del dochmio, considerandolo 
come un membro catalettico, che troverebbe il suo compi- 
mento nella pausa o nella town. ll Westphal lo considera 
come una dipodia bacchiaca 


Luz ua / 
’ 


il Brambach come una tripodia giambo-trocaica 


4 i —_ \4i —- e 


il cuì valore ritmico sarebbe poi 


(O Le — \/) -— A ovvero 4 1 — Vi —- A 


Secondo il Westphal la percussione cadrebbe sulla prima 
lunga o sulla prima delle due brevi che stanno in sua vece 


udlia dai V'UO a U — 


(1) Quinmit., 9, 4, 47; ArIST., p. 39 (Meibom); ScnoL. HePHAEST. A, c. 10, 
p. 185 ed Ervyw. M., 1. c. Lo Scnotr. ARISTOPH., Av. 737 lo dice kWwAov 
marwvixév. Lo Scuor. EscH., Sept. v. 113 e 128 fu@uòdg èxtdonuoc, ma 
non lo divide, soggiungendo: Baivovta Yàp of fudpol, diarpeîtar dì TÀ 
uéTpa, oùyxi falverar. 
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Qualora il dochmio avesse costantemente la sua forma 
principale, la misura tripodica sarebbe forse preferibile alla 
dipodica, perchè questa non solo ci rimette nella incertezza 
sul valore ritmico del bacchio, ma in una ritmopea conti- 
nuata induce la necessità della pausa dopo ciascun dochmio: 


vu: dia Vi — A A] de Ji -—- 
laddove la tripodia non la richiede; per esempio: 
vu! Lee — V1 — WI RELA sE: 4/1 — 


Nè vi sarebbe difficoltà ad accettare questa misura anche 
nella forma 6), che è pur tanto frequente, escludendo l’a- 
nacrusi e cominciando col dattilo ciclico : 


LU vi “vi Li du vi — ui — 

Ma la difficoltà incomincia nelle altre forme. Anzi tutto è 
da notare che ogni lunga del dochmio può essere sostituita 
da due brevi; nessuna pertanto ha in sè il carattere di uaxpà 
rpionuog, la quale di regola non vien sciolta mai, e 1 po- 
chissimi esempi, che pur sì trovano in altri ritmi, non pos- 
sono fare autorità per il dochmio, dove lo scioglimento è 
così frequente. Dove adunque sarebbevi posto per una pausa 
in quei dochmii, che terminano con due brevi a mezza 
parola? come, per esempio, Eurip., Hel. 650 e Iph. Taur. 
871: 


MI I PISANO I PI DI II 


mapà d' diifov àatépureg BieBpov àvéotov. 


Per togliere questa difficoltà il Vogelmann ‘ ammette nelle 


(1) Ueber Taktgleichheit, mit besonderer Beriicksichtigung des Dochmius. 
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due brevi che sostituiscono una pakpà tpionuog il valore di 
“un tempo e mezzo. L’asserzione non è dimostrata abbastanza 
e se dobbiamo giudicare col nostro senso, una battuta di 
tre ottavi rappresentata da due note di ugual durata è poco 
tollerabile, come quella che rompe il ritmo di tre con una 
battuta di due ottavi. Ora come si potrà per esempio ri- 
durre a tripodie col valore ritmico delle precedenti le forme 
3) 4) 5) 7), ecc.? Appresso dobbiamo considerare che spesso 
fra strofa e antistrofa si corrispondono forme diverse, il 
che sembra escludere che l’ictus possa cadere sopra sillabe 
differenti. Così quando troviamo la corrispondenza tanto fre- 
quente delle due forme: 


VU - U e III - Ul 


e l'altra più rara tra le forme 


RO IO E O e I —-_ —- Vu 


saremo costretti ad ammettere in ambedue l’ictus sulla prima, 
ancorchè debba cadere sulla sillaba che in ogni altro metro 
varrebbe come anacrusi. Il Christ, a spiegare questa cor- 
rispondenza, e osservando che la prima lunga vien sciolta 
incomparabilmente più spesso della seconda, pone la percus- 
sione principale del dochmio sopra la seconda lunga, la- 
sciando in anacrusi le sillabe precedenti 


i YNLOUL: 


Queste avrebbero però una percussione secondaria, e nulla 
impedirebbe di porla sulla prima breve, osservando altresì 
come spesso nel dochmio che incomincia col peone la prima 
sillaba abbia l'accento; per esempio, Eurip., Mipp. 871: 


tiva Bpoeîg aùddv; tiva Bodg Adrov. 


Tutta questa diversità di opinioni ci avverte che la que- 
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stione ha fatto pochi passi. Dopo tante ricerche non pos- 
siamo ancor affermare nulla di certo sulla natura ritmica 
del dochmio, e siamo al punto in cui trovavasi lo Scoliaste 
di Eschilo, allorchè non divideva il dochmio, « perchè i 
ritmi si battono e non si dividono ». Però questa distinzione 
che gli antichi facevano tra ritmo e metro, anche se fu 
da essi esagerata, appunto perchè ignoravano il valore rit- 
mico di molte forme metriche, nondimeno ha un lato di 
di verità che potrebbe accostarci al giusto apprezzamento 
del dochmio. E invero alle parole ora citate dello Scoliaste 
aggiungiamo quanto dice Cicerone nel capo 55 dell’ Oratore 
già citato a p. 476, cioè che, tolto il canto, spesso la poesia 
lirica pareva prosa, e poi Mario Vittorino I, 11, 11 «inter 
pedem et rhythmum hoc interest, quod pes sine rhythmo 
esse non potest, rhythmus autem sine pede decurrit, non 
enim gradiuntur mele pedum mensionibus sed rhythmis 
fiunt ». A questi passi potremmo aggiungerne altri molti ! 
i quali tutti, parmi, non possono voler significare altro che 
questo: nei metri il ritmo è rappresentato perfettamente 
dalla forma del verso, perchè gli accidenti ritmici l’adat- 
tano a quelli della parola: nei ritmi il canto domina la pa- 
rola in maniera, che gli accidenti ritmici possono non cor- 
rispondere agli elementi della parola, ma la percussione può 
cadere sopra una breve ed anche a metà d’una lunga. Così 
io credo che il ritmo dochmiaco potrebbe corrispondere ad 
una battuta di tempo ordinaria di questa forma: 


proof 


avrebbe dunque quella che nella musica moderna sì chiama 
sincope, cioè quel contrasto pieno d'effetto tra la divisione 


(1) Vedi il FeussnEr, De antiquorum metrorum et melorum discrimine. 
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ritmica e melodica della battuta, che finora non s'è incon- 
trata mai, e che d'altra parte non poteva mancare nella 
musica greca, e converrebbe perfettamente al carattere al- 
tamente patetico di questo ritmo. La maggior parte delle 
altre forme del dochmio potrebbe entrare perfettamente in 
una simile battuta, altre imperfettamente, come quelle di 
cinque lunghe -e le altre di quattro lunghe e una breve. 
Ma le lunghe irrazionali non valevano come lunghe ordi- 
narie, e poi il predominio del canto, secondo le antiche 
testimonianze, costringeva la sillaba ad adattarsi ad esso 
Questa battuta pertanto, dominata da una forte percussione 
in principio, spiegherebbe non solamente le varie forme del 
dochmio, ma anche la corrispondenza antistrofica di forme 
diverse. Senonchè anche questa interpretazione, che scio- 
glierebbe ogni difficoltà nell’interpretazione del dochmio in 
sè stesso, non ne chiarisce altre riguardanti l'omogeneità 
ritmica dei canti, per ciò che il dochmio è usato spesso 
insieme a piedi trocaici e cretici, i quali seguono una mi° 
sura diversa. 


Versi dochmiaci. 


Il monometro dochmiaco è molto raro. Una sola serie 
ritmica, con una percussione principale, non rende ancora 
abbastanza sensibile il ritmo, e perciò comunemente il verso 
è compostu di più dochmii. 

Il verso dochmiaco si riconosce agli stessi caratteri gene- 
rali degli altri versi; cioè l’ultimo membro termina con una 
parola intera ed ammette l’iato e la sillaba ancipite. Gli 
altri membri del verso terminano anche a mezza parola e 
sciolgono più facilmente l’ultima lunga; iato e sillaba an- 
cipite si trovano bensì qualche volta anche a mezzo il verso, 
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ma solo dove siavi una pausa di senso e principalmente una 
interiezione; per es., Esch., Agam. 1125: Eumen., 149: 


dd dov idov* | dimexe TAC Boébc. 
iù maî Ad, | èrixAotrog néde (U 


o nella ripetizione enfatica della stessa parola, per esempio, 
Soph., Antig. 1319 e 1323: 


éyu Ydp o° èyur | ÈExavov © péreoc. 
diverte u' Sti Thxdc | diverte w exrrodwv (®. 


I versi dochmiaci sono i seguenti: 
il dimetro (déxurog diriod:); per esempio, Eurip., 
Orest. 1362: Esch., Prom. 574: 


Ttapiv dg dyay' ‘EMMAB' elc ”IAov. 
ùÙmò dì xnporiagimog dtofeî dévas. 


il trimetro; Eurip., Orest. 1491; Esch., Choeph. 935: 


è Povw xapuai|meteî uatpòg d | viv ÈETeKEv TAGUWV, 


tuode uv dia | Ttpiauidars xpòvw | Bapudixoc Korvd. 


il tetrametro; Esch., Sept. 203: 


d qiiov Oidirrou | TÉKog, Edera” dxou- 


daga Tòv Gpuaté|kTuTTov BTORov BTOofov. 


(1) Vedi Escu., Prom. 575: Sept. 95; Soran., Ai. 394: Ant. 1319 e seg.: 
Oed. Col. 1480; Evrir., El 591: Herc. f. 886: Phoen. 176, 1288: Or. 
146, 1537, 317. 

(2) Vedi Antig. 1331; Evrip., Hippol. 571: Or. 339; Escu., Agam. 
1143. 
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Le serie maggiori del tetrametro oltrepassano l'estensione 
massima di trentadue tempi, che gli antichi assegnano al 
al verso, e si devono riguardare come ipermetri o sistemi, 
di cui parleremo al termine di questo Capo. 


Il dochmio con ritmi affini. 


La varietà metrica degli altri componimenti lirici trovasi 
pure nei dochmii, i quali non solamente si alternano con 
versi d'altra specie, ma si congiungono spesso con altri 
piedi in un verso. Nella sua forma principale il dochmio è 
affine al cretico e al giambo 


come pure al bacchio 


e nell'altra forma 


-SINUI _ 


che è così frequente, è affine ai trochei e ai logaedi. Quindi 
si forma una grande varietà di versi, tra i quali sono de- 
gni di nota i dochmio-cretici, i dochmio-trocaici, i dochmio- 
giambici. | 

Versì dochmio-cretici sono, per esempio : 


5 «n — \/J —- -— \/ — 
dI VII — / -. —— \/ —- 
II — wu — —-— L__ 


Il eretico precede il dochmio in un verso abbastanza fre- 
quente in Euripide : per esempio, Here. fur. 897, 912, 921: 
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ddiov uéioc erauvreîtar. 
udvtiv 0ÙX ÉTEpov dtopar. 


TAhuovég TE maidwv TUÙXAL. 


Senonchè questo verso può anche essere interpretato come 
una tripodia trocaica catalettica seguita da un cretico. Al- 
cune volte il cretico è frapposto ad una serie dochmiaca, 
come a segnare una pausa nel ritmo; per esempio, Esch., 
Prom. 579 e 593: 


mtédev èuod où maltpòs Svou’ ame; 
eimé pot 
TA uoyepà Tic dv | tig dpa u' © TAXac (Dì. 


Anche un dimetro cretico sì trova fra dochmii; per es., 
Soph., El. 854: 


‘ 
Ue SVYZN Vu Vi 


un ué vuv unkéti | tapaydyng fvw où 


Dove però ì due cretici siano congiunti alla prima forma 
del dochmio, possono pure interpretarsi come versi trocaici 
sincopati; per esempio, Soph., Ant. 1263 e 1286: 


e \/ «m=} —_ (4 e} 4 —_ an \/ «ns IU — UU — 


ù kaxdryeAta uor mpoméuyag dixn, tiva Bpoeîc Abrov, 


sì potrebbe anche dividere così: 


co VV —-), — VV Voi — U = UV 1/1) — U — 


(1) Vedi anche Esca., Agam. 1408; Sopx., Aî. 889: El 1254; EcRrIP., 
Med. 1251, 1254, 1280: Andr. 834: Bacch. 11538 e seg.: Phoen. 345: 
Herc. f. 745: Orest. 179: Hippol. 673, 831. 
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Nei versi dochmio-trocaici la tripodia o tetrapodia trocaica 
catalettica è unita al dochmio; per esempio, Eur., Rkes. 799 
e Orest. 1361: 


Ve vir UV - Ne 
ciov oîov dAjfoc Èragov gira: 
TUO A SUV III II I 


dià dikacg Ba Bewv | véueorg èéq ‘EXévav. 


Anche due tripodie trocaiche si trovano unite al dochmio ; 
per esempio, Soph., Ar. 401: 


pa uva uv LuiIL4UvULT VUÙU — UG — 


dia w° & Aide | dAxiua Bedg | 6Aéapr alxiZer. 


Il giambo si unisce al dochmio più spesso del trocheo, e 
forma dei versi dochmio-giambici. Se i giambi stanno 
prima, la serie prende l'aspetto dei giambi sincopati; per 
esempio : 


4 n Ve LU — = Juli — VV — 


ma si distingue ritmicamente per questo, che nei giambi 
sincopati la lunga è protratta per tov fino a tre tempi, e 
quindi non si scioglie, laddove nelle serie dochmio-giambiche 
può essere sostituita da due brevi. L'affinità del dochmio 
col giambo apparisce manifesta in alcune serie giambiche 
di carattere dochmiaco ; per esempio, Soph., Oed. Col. 534: 


Ù-°VUIUVUÙO UU 


aùTa! Yùp àamdrovor Teai 
dove àméyovor teai è anche un dochmio. I principali versì 
dochmio-giambici sono quelli in cui ad uno o più giambi segue 
il dochmio ; cioè la monopodia giambica col dochmio; Soph., 
Oed. R. 681: 


Uan = déknorg dyvwc Abrwv. 
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la dipodia; Soph., Afî. 396: Oed. AR. 1313: 


vavsdaag EMEo0* Eieodé uu’ olkhTOopa. 
U-U-vuvuuuuo iù oxétov vépoc èéudv dtrétpotov. 


la tripodia; Soph., Agam. 1125: 


di 
Hall -il Ve VU — VV - 


dà idoù idboù' drrexe TAC Bode 


la tetrapodia; Eurip., Zon. 703: 


VU a Un VU DD 


BXorr® BAo10° 6 méoTviav | tEamagwy èudv 


la pentapodia; Eurip., Merac!. 101: 


IS Va ]EUVSVEO VU — Ve 


xal un Braiw xepi danudvwy | ètodiTERv op’ èòn. 


Il dochmio non sta solo alla chiusa del verso, ma si alterna 
nei modi più varii con le serie giambiche e in principio e 
nel mezzo. 


Composizione del dochmio. 


Il dochmio si trova composto anche in periodi maggiori 
del tetrametro, i quali hanno il carattere del sistema quando 
fra i membri sia escluso l’iato o la sillaba ancipite. Così in 
Eurip., Hippol. 578 ed Herc. fur. 1042, v'è un penta- 
metro: 


Kadpeîor Yépoviteg où dîfa oî- 
fa tòv Srvw mapeuévov èédoet’ Èx- 
\a0égdar kaxwùv. 
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Un esametro nella Medea 1258: 


aXXd viv, i Pdocq | diorevec, Kkateîp- 
Ye xatdamaudov, EEE) olkwv TAlar- 
vav qpoviav T° ’Epivuv Un’ diaotTépwy. 


Altri si trovano Orest. 149 e 163; Esch., Sept. 705. Ma 
per lo più i sistemi dochmiaci si suddividono in versi o pe- 
riodi minori, di che sono indizio l’iato e la sillaba ancipite, 
o dove manchino questi indizi, la pausa di senso. Così, per 
esempio, Esch., Choeph. 935 e 946: 


"Euore pèv dika | Ttprauidars xpovw | Bapùdixog Torvd' [| 
Euode è’ Èc dbéuov Tòv ’AYapuéuvovoc. 


Eurip., Bacch. 977 e 997: 


dc ddixw Yvwuq mapavébuw T° òprà 

mepì tà Bakxt' Bpyia patpòg Te 06 [| 

uaveiog mpatidi mapaxòmw Te Anjuati OTEXRETAI 
tàv dvikatov Wq kpatnowy Ria. 


Qui il primo periodo termina col secondo membro, come 
s'intende dai versi corrispondenti della strofa, dove c'è iato : 


Giagov Eve’ Exouoi Kàduou xépar, 
ÙVOLOTPHOATE viv. 


Hanno l'aspetto del ovotnua E duoiwv i quattro dimetri in 
Aristofane, Av. 1188 e 1262: 


méleuog aipeta:, | tOMEL0Og OÙ qatòc 
mpòg èuè kai Beoug* | dXXdà quiattE qmàc 
àdépa Tmepiveperov, dv “EpeBoc ÈTÉéKETO 
un ce Akon Adewy | Tig TaÙTN Tepùv. 


Osservando però che il primo e il terzo dimetro hanno l’ul- 
tima lunga sciolta in due brevi, ma non il secondo e il 
quarto, pare più verisimile che due dimetri formino un 
verso e due versi un sistema. I membri d'un verso o 
d'un sistema dochmia:0, come osservammo sopra, non hanno. 
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quella coesione e compattezza che si trova in altri sistemi, 
e non mancano esempi d’iato e disillaba ancipite. Perciò potrà 
interpretarsi come un periodo unico quello di Sofocle, Oed. 
R. 1340, ancorchè siavi l’iato dopo il primo dimetro : 


aAmdYeT® èxTOTIOv | TI TAXxioTA UE, 
àamtafeT® D iior | Tòv BAe0pov puérav 
Ttòv xatapatòtatov | ÈTI TE kai Aeoîg | èXAporTatov Bpotoîs. 


Quando però l’iato o la sillaba ancipite non siano giustifi- 
cati da una pausa di senso o da parole enfatiche, indicano 
il termine del periodo; per es., Esch., Choeph. 935 e 946 : 


“Euore uv dika | Ttprapidarg xpovw | Bapùdixog rod || 
Euode è’ Èc dépov | Tòv ’Afauéuvovoc. 


Del resto anche il periodo, come il verso dochmiaco, è for- 
mato più spesso con metri affini. Per esempio questo periodo 
di Eschilo, Sepf. 698, sì chiude con una serie dattilo-tro- 
caica, la quale ha bensi carattere dochmiaco, ma è mag- 
giore del dochmio :. 


—- VV —- Vo) VI — 4 

VU n u  — II. 

— VU Na nauUZ — Ve 
UNI —- I - -— 


PAXXà GÙ uri ’NoTpùvou'* xakòg 0Ù KexAn- 
GEL Biov EÙ Kupnoag' uerdvarig oÙk 
elor déuoug ’Epivuc, ÉTav xk Xepwv 

Geol Ougiav déxwyTar (!. 


(1) I versi dochmiaci non terminano con piede catalettico; almeno fi- 
nora non sì potè accertare verun esempio. Io credo però che quest'ultima 
serie, con cul si chiude un periodo dochmiaco tanto omogeneo, possa dar 
luogo ad ammettere la chiusa catalettica. E invero, interpretando questa 
serie così: 

0.0 0 0 90 0 | 9 

2 VIVI i 
ne risulterebbe un periodo molto comune di otto battute, risolto con la 
prima arsi dell'ultimo dochmio. 


624 CAPO XIII — IL DOCHMIO 


Più evidente è l'unione con metri affini dove troviamo, per 
esempio, serie trocaiche o cretiche frapposte a due dochmii, 
come in Eurip., A/c. 393 e 406; in Esch., Prom. 577: 


VI AI  \/ —- 
= \/ — \/J  \/ «n \/ «- \JS «n \JS «—- 
VII — V_- 


Néog Yu matep 
Xeltopuar pidag uovdoto\éc Te uatpoc. 
OxXéTha di magwv. 


Ti mote © Kpòvie 
maî, Ti mote Taîcd’ dvéZevzac eopwv duaprodoav èv 

mmuoguvar éh. 
Il dochmio, come chiude il verso formato di serie giam- 
biche, così trovasi pure come clausola di trimetri e di te- 
trametri giambici; per esempio, Eurip., Phoen. 129; Arist., 
Vesp. 735: 

°AGTpPwTTÒg Èv Ypapaîowv oùxi TpÉécRopog 
Guepiw Yévva. 
zuMayufdver TOÒ mpayruatog kai dnibg totiv EÙ Tony 

GÙ dé Tmapwy déxou. 
Il dochmio predomina nelle strofe che esprimono il più 
alto grado dell’affetto tragico !; per esempio nel xouuòg 
dell’Antigone, v. 1261-1346. Interi canti composti di soli 
dochmii non si trovano nella poesia greca, e comune- 
mente in ciascuna strofa vi sono frapposti altri metri affini. 
Io credo però che qualche strofa, considerata ora come 
mista, si possa con lievi modificazioni ridurre a soli 
dochmii. € noto per esempio che spesso le esclamazioni 
sono fuori del ritmo. Togliendo adunque dalle serie ritmiche 
qualche esclamazione, nel detto xouuég dell’Antigone, le 
strofe 1261-69 —=1284-92 risultano composte di soli dochmiì: 


(1) ScHoL.-AESscH., Sept., v. 103: 6 uévtor èxtdonpuog fududs oÙtog 
moiùg tor év Opnvwdiqg xal Èntmtinderog mpòg Opnvoug kai oTevafuoùs. 
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ue iw 
we LDL 
4  —- 4; —1 III III VI 
- db 

5 I_--VLe 
I_- Je KIJe UV 
II UU 4KJe Le 
ue Nu- L1-_ - ye 
- --_- dalaî aiaî 


"1wò, 

mpevùv duogppovwv 

duapthnuata oTtepeà BavatdevtÈ, 

ù 

hi) KTAvOVTAG TE Kai 
Bavovtag Biérovtec téupuliove. 
Wuor éuwv dvorfa fovXeupdTwwy 
iù maî, véoc véw Eùv uòpw 

alararaî 
10 toavec, àame\LOng, 
èuaîs oùdeé daîor duofovMarc. 


Un esempio molto semplice di composizione mista si trova nel- 
l’Ippolito di Eurip., v. 817 e segg. =836 e segg., dove due 
dimetri dochmiaci sono alternati con due trimetri giambici : 


dochm. *Wuor tru mévwv | Ertadov © TAXac, 
dochm. tà udkiot’ èutbv | kaxòv* © TUÙXA, 
trim. Us uor Bapeîa xai déuors EreaTtdong 
trim. xn}ig dppaotog ti diaotopwyv Tivòc. 
dochm. xataxovà uèv oùv | dBiotoc Riou, 
dochm. rxaxwv è’, w Tdiac, | TÉXayog elcopò 
trim. Todoftov, WHITE UNTOT' Ekvedoai TA\w, 
trim. und’ èkmrepaàoar xdua TAode cuuPpopàc. 
dochm. tiva \bfov Tdiac, | tiva TUXYav dédev 
dochm. fapùrotpuov, YUvar, | tpocaudwv TÙXW; 
trim. Bpvis Yùp wWsg Tig Èx Xxepwùv dpavtog el, 
trim. meònu' és “Ardob Kpartvòv épuncacd pot. 


La composizione del dochmio è così varia, che non sembra 
potersi ridurre a norme ben definite. Rechiamo qui un 
canto dell’Ecwba di Euripide, in cui predominano il dochmio 
e l’anapesto; v. 1506 e segg.: 


ZAMBALDI, Metrica Greca e Latina. 40 


26 


10 


20 


unap. 
anap. 
dochm. 
dochm. 
anap. 


ana p. 


peon. + doclim, - 


doclim. 
anap. 
anap. 
dochm. 
dochm. 
dochm. 


anap. 
ana P- 
anap. 
anap. 
dochm. 


dochm. 


anap. 
anap. 
dochm. 
anap. 
anap. 
cretico 
anap. 


giamb. dochm., 


CAPO 


NIHI — 1L 


DOCHMIO 
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”C) puoi por èrw, 
ma BÙ; TA oTù, Td xéiow, 
Tetpdmodos Bho Anpòds òpeotépou 
TIOÉUEvag Èri xeîpa xat' Txvoc ; molav 
5 Taùtav 7) tavò’ ttaXXdiw 
TÀG dvdpopovoug udpyar xprizwv 
IAiddag, aî ue diwiegay 
TA\arvai xbpar TAiarvar Dpurùv. 
Ù Kkatdpator, moî xaî ue Purà 
10 TTWOCOUCI uuxùv; 
ele uor dbuudtwv aiuatbev BiéQpapov 
dkéogato TUPAév, dkéocar “AMe 
pérfrog dmarXdzac 
a a 
15 Giya, xpurntàv Bhow alcddvouai 
TAvdE Yuvarxòv. TQ mod’ émrdtag 
dapkuv dotéwv T' èumAinocaù, 
Boivav dypiwv Onpwv midéuevog 
àpvuuevog Away, 
20 Xvuag dvrimow’ èéuag, © TAÀac, 
moî, md qpépopua:, TEÉKv’ EÉpnua Mrrwy 
Bakxas “Ardov diaÌuoipàoar, 
OPafàv Kuoì qorviav, daît' àdvn- 
uepov, oùpeiav T' éxBoXdbda |! 
25 TÀ OTÒ, TA Bù, nd xduww; 
vadg bmw movtior meiouagi Mvokpovov 
Papog aTEXiwY, ÈTi TAvdE dvAEÌC 
Texvwyv Euwv puiaz diégpiov koitav. 


(1) La lezione comune della serie 23 e 24 gqparxtàv Kuoi te qoviav 
(Herm. gorviav) daît’ avnuepov oùpeiav T° èkBoXdv è metricamente oscura, 
comunque si voglia dividere. Con le piccole mutazioni da me proposte si 
ottiene una serie dochmiaca ed una anapestica. 


CAPO XIV. 


I componimenti lirici. 


La corrispondenza strofica. 


Dopo quanto abbiamo detto nei capitoli precedenti, nulla 
rimane ad osservare sulle forme della. poesia epica, didasca- 
lica, satirica, e sul dialogo del drama, dove sì usò la com- 
posizione xatà otiyov dell’esametro dattilico, del trimetro 
giambico e ìn parte del tetrametro trocaico. Ma nella poesia 
lirica che segue la composizione katà ovotnua, dopo avere 
esposto la struttura del periodo e della strofa, dobbiamo ri- 
cercare ancora con quali norme più strofe venissero unite 
in un componimento, di quali parti fossero formati alcuni 
generi lirici più importanti, e finalmente, poichè in tutto 
il tempo classico dell’arte greca le poesie liriche non si 
componevano perchè fossero lette, ma cantate pubblicamente. 
sarà utile aggiungere qualche notizia intorno alla musica e 
al ballo, che ebbero tanta parte nell'esecuzione della poesia 
lirica. 

La forma più semplice della composizione strofica è quella, 
in cui una stessa strofa è ripetuta indefinitamente. I com- 
ponimenti di questa specie erano detti dagli antichi mono- 
strofici, etbn uovootpogika, e sono le forme più antiche 
della lirica soggettiva di Saffo, Alceo, Anacreonte, e più 
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tardi, quando la lirica si separò dalla musica, degli Ales- 
sandrini e dei Latini. Tali adunque sarebbero le odi saffiche 
e le alcaiche, e tutte quelle combinazioni di gliconei e di 
asclepiadei che troviamo in Orazio. Nella poesia corale la 
composizione monostrofica è rara, ma se ne trovano esempi 
in Pindaro, O/. 14: Pytàh. 6, 12: Nem. 2,4, 9: Isth. T. 
Di queste sette odi, che seguono la composizione eolica, 
cinque sono anche in versi eolici; Pyth. 2 e Nem. 9 sono 
in dattilo-epitriti. Nel drama la composizione monostrofica 
incontrasi nel solo Aristofane, che imita volentieri le forme 
dei canti popolari; per esempio nelle ane, v. 398-413, 
410-39, 814-29. 

I poeti corali, abbandonata quasi interamente la semplice 
composizione monostrofica, formarono un grande periodo, 
composto di due strofe eguali e di una disuguale. Le tre 
parti di cotesta triade (uédog Kkatà Tpidda, vdai Tpradixat) si 
chiamarono strofa, antistrofa, epodo ela loro unione 
periodo epodico (ètwdòdg Tepiodoc). Quello adunque, che 
nell'antica poesia epodica di Archiloco era il verso finale, 
in questo nuovo eldog émwdikév fu rappresentato da una 
strofa intera. Ecco un esempio della triade, Pind., O/. 5: 


Strofa e Antistrofa 


cd —- SU UU e SUI VV las — \J 


n IU UU S UU Un Vu 
IU VIE uu — “U — —- Va UU Y 
Epodo 
deli GNU AR ARIO d R  ADI  e 
- _ VU VU du Ur Ur Va. - 
LA 
oTpoORn 


‘YynXay dperàv kai oTEPdvwv dwTOov YAukùv 
TUv OùAuurig, ’Qkxeavod AUfratep, xapdig YeXavei 
dxauavTértodég T° amnvac déxeu Vavuide Te dòpa. 
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AVTIOTPORN 


dc Tàv cdv mov adewv, Kaudpiva, \aoTpdqpoyv 
Bwuoùg EE èiduuous Efépapev toptaîc dewwv ueriota:g 
Ùnò Bfouguogiarg dégiwv TE meurmaptporg duiXXa1c, 


èmwddg 


immorg Audvorg Te uovaurmukiga Te. Tiv dé x0dog dfpòv 
vixaoarg dvéanxe, xal dv matép’ “Axpwv' ékxdpute kai tav véorxov Édpav. 


L'invenzione di questa triade è attribuita a. Stesicoro, il 
poeta che prese il nome dalla sua professione di maestro 
di cori, e tale struttura nella sua origine deve essere stata 
certamente in relazione coi movimenti orchestici del coro 
negl’inni sacri ‘©. La triade restò poi nella poesia corale deì 
tempi seguenti, ma non sappiamo se in Pindaro, in Simo- 





(1) AriLivs, p. 295: olim carmina in deos scripta ex his tribus con- 
stabant: circumire aram a dextra strophen vocabant, redire a sinistra an- 
tistrophen, post cum in conspectu dei consistentes canticis reliqua pera- 
gebant, epodon, ST1 TA OTpogpf kai Tf avTiotpogpi) emdov. Lo stesso 
dice Mario VittoRINO, 1, 10, il quale poi reca le strane ragioni che ne 
davano gli antichi: hoc genus in sacris cantilenis ferunt quidam instituisse 
Theseum, qui occiso Minotauro, cum apud Delum solveret vota, imitatus 
intortum et flexuosum iter labyrinthi cum pueris virginibusque, cum quis 
evaserat, cantum edebat, primo in circuitu, dehine in recursu, id est GTpPoRPf 
et avtiotpo@w. Alii tradunt hoc sacrorum cantu concentum mundi cur- 
sumque ab hominibus imitari, namque in huc quinque stellae, quas erra- 
ticas vocant, sed et sol et luna, ut doctiores tradunt philosophorum, iu- 
cundissimos edunt sonos per orbes suos nitentes. Igitur concentum mundi 
cursumque imitans chorus canebat dextrorsumque primo tripudiando ibat, 
quia caelum dextrorsum ab ortu ad occasum volvitur; dehinc sinistrorsum 
redibat, quia sol lunaque et cetera erratica sidera, quae Graeci mAavitag 
vocant, sinistrorsum ab occasu ad ortum feruntur, tertio consistebant ca- 
nentes, quia terra, circa quam caelum rotatur, immob ilis medio stat mundo. 
Cfr. anche Scnor. B, Herzaest, c. 8, p. 173. 
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nide e negli altri poeti fosse ancora connessa ai movimenti 
corici o durasse puramente come forma tradizionale. Nel 
drama è verisimile che spesse volte la strofa fosse cantata 
da una metà del coro, l'antistrofa dall'altra metà, e l’epodo 
dal corifeo o da tutto il coro riunito ‘". Altre volte le tre 
parti potevano essere eseguite dai soli capi delle due metà 
e dal corifeo. In generale i poeti dramatici tendevano a 
dare movimento e vivacità all’azione anche colla varietà 
dei personaggi e delle parti loro assegnate; e tale distribu- 
zione ebbe un certo influsso anche sulla strofa, che nel 
drama suol terminare con un senso compiuto, laddove nei 
canti di Pindaro, eseguiti da tutto il coro, spesso manca 
l’interpunzione al termine e il senso prosegue dall'una al- 
l’altra strofa. 

La strofa era un periodo melorlico, e nelle semplici me- 
lodie del tempo classico ad ogni sillaba corrispondeva una 
nota del canto. Ciò ebbe per effetto che nella ripetizione 
della strofa i versi corrispondenti dovessero avere, non pur 
lo stesso numero di piedi, ma anche le stesse sillabe con 
quantità eguali. Nel corso di questo libro abbiamo avuto 
più volte occasione di parlare delle forme corrispondenti fra 
strofa e antistrofa. Questa corrispondenza è perfetta nelle 
strofe dei poeti lesbici, e in Pindaro vi sono poche eccezioni. 
Nel drama è meno raro trovare che alla lunga nell’una 
strofa corrispondano due brevi nell'altra, il che non poteva 
recare verun turbamento in quelle semplici strofe, nelle 
quali l'elemento ritmico predomina sulla melodia, come per 
esempio negli anapesti e nei peoni, e in quei metri trocaici 
e giambici, in cui fin da principio si sciolsero le tesi. Così, 
per esempio, in Eurip., 7road., il verso 153 corrisponde 
al 176: 


(1) Vedi il Christ, Theilung des Chors in attischen Drama, Acad. 
bavar. XIV, p. 198 e segg.; ArxoLDT, Chorpartien bei Aristophanes; 
Murr., Die chorische Technik des Sophocles und Euripides. 
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Vu- vu- vu- -- ’Ekadn, Ti Apoeîc; Ti dé Bwdocderg; 


LL gle a oluor Tpomuepà oxnvàg ÈÉlirov 


e in Sofocle, Oed. R., il verso 891 corrisponde al 905: 


VUE V-_- DT- L-° yu -— 
f tòwv deixtwv ÉEETaI1 pardZwv 
Va Voua VV UV > pL_ TP — 


dè Tdv Te cav dedvatov alèv dpydkv (!. 


È raro invece che manchi la corrispondenza nelle strofe 
più musicali, come le dattiliche, le logaediche, le dattilo- 
epitrite ‘’. Maggiore libertà di corrispondenza hanno i versi 
coriambici e ionici e quelli detti multiformi, nei quali ab- 
biamo osservato che il digiambo corrisponde al ‘coriambo e 
all’ionico a minore, il ditrocheo all’ionico a maiore, e il 
dattilo può mutare di posto; per esempio, Arist., Rane 327 
e 344: 


vie rat 6giovc tv Giraocwtac. 


Uri PioYi pérfera Meruwy. 


Sofocle, Phil. 1124 e 1147: 


DCI CRE mévtou Bivòg èpnuevoc. 


-G-D-vu- own Onpwv oic Bd’ Eye. 


(1) Vedi anche Eovrip., Hippol. 177 e 181=182 e 186; Pixp.. Ol. 2, 
e 13, 4; Evrip., Herc. fur. 112 e 125, 115 e 128: Hel. 168 e 180, 1435 
e 1501: Phoen. 247 e 258, 645 e 664; Arisr., Ran. 1370 e seg. e 1483 
e seg., 1379 e 1490. | 

(2) Pinp., Pyth. 1, 17: 4, 8: 9, 25: Nem. 3, 14: 4,3 e 6: 6, 72: 7, 
70: Isth. 3, 63: 5, 7: 7, 52; Escu., Pers. 884e seg. e 891 e seg.; Ecrie.. 
Andr. 135 e 141: Troad. 591 e 598: Here. fur. 642 e 660: Bacch. 
372 e 388. 
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Queste specie di corrispondenza antistrofica sono comuni e 
riguardate come legittime. Negli altri metri quando manchi 
la perfetta corrispondenza è sempre ragionevole dubitare 
della lezione. 

Alla conformità dei piedi non s'accompagna sempre l'e- 
guaglianza delle cesure e delle pause, e non sono rari i 
versi che sì corrispundono con cesure differenti, e dove in 
un membro termina la parola, con una pausa di senso, e 
nell'altro il termine cade a mezza parola. In ciò il più li- 
bero di tutti i poeti è Pindaro, e per questo è più difficile 
determinare i membri dei versi pindarici e i periodi della 
strofa. | 

La ripetizione della stessa -melodia in ciascuna strofa 
eguale portava naturalmente il poeta a cercare una certa 
assonanza anche nelle parole e a contrassegnare con parole 
simili i luoghi più salienti e ritmicamente importanti delle 
strofe. Di questo gli offrivano esempi i ritornelli dei canti 
popolari, che chiudevano le strofe per lo più con qualche 
esclamazione, come iù Bdakye, W ‘Yunvaie, W didupayfe, il 
tamwy, aiaî aiaî, e simili. Il ritornello è detto dai Greci 
èmpuwvnua, éripderua, èmippnua, e più comunemente èqu- 
uuov (haec enim vel hymnis vel dithyrambis supercini moris 
est, Mar. Vict. 1, 16), nome che rimase poi ai ritornelli 
dei componimenti poetici. L'origine popolare di questi è at. 
testata da Plutarco, Quaest. gr., c. 36, dove riporta un 
canto popolare delle donne di Elide : 


°EXGeîv fipw Ardvuoe 

°AXeiwy èc vaòdv 

ùyvòv dua xapitecory 

°AXeilwyv Èq vaòv 

TÙ Boéw Todi Quwv 
eîta dig Enddovor 

dire Tadpe die TADPE. 


Probabilmente l’ephymnion popolare derivò dall'uso che uno, 
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e solitamefite il capo-coro (xopnrés, magister) cantava le 
strofe, e al termine di ciascuna la moltitudine prorompeva 
in una esclamazione di gioia o di dolore ‘. In questo caso 
dicevasi che il capo-coro precedeva gli altri (éEdpyer) nel 
canto, siechè Aristotele ripete l'origine della tragedia àarò 
tùv ézapxéviwv Tòv digvpauBov (Poet. 4). L’ephymnion più 
antico di cui resti memoria nei poeti è quella d’Archiloco 
nell’ZInno ad Ercole, di cui abbiamo un frammento (n. 119): 


Tiverla xaMMyixe 


e questo poi veniva gridato ai cantori d'Olimpia dai loro 
amici ©. Appresso troviamo il ritornello ‘Yufvaiov nell’Epe 
talamio di Saffo, ripetuto poi in tutti i canti nuziali dei 
poeti posteriori ‘*. Anche i Latini usarono i ritornelli col 
nome di versus intercalares, e questo medesimo 


O Hymenaee Hymen 


o Hymen Hymenaee 


usò Catullo nell’Apitalanio di Manlio n. 61 e nell’altro 
n. 62: 


Hymen o hymenaee Hymen ades o Hymenaee. 


Da queste semplici esclamazioni che chiudevano la strofa i 


(1) Vedi Loxcus, 3, 21; Dio Cass., 56, 35, 4; LEuTscH nel Philol. XI, 
727. 

(2) Vedi Pixp., OZ. 9, 1 e gli scogli a questo luogo. 

(3) Vedi Sarro, fr. 91 cd Heruaest., p. 132. Negli esempi che restano 
di Saffo l’esclamazione non è in fine di strofa, ma fra lVuno e l’altro 
verso, di guisa che, secondo Efestione, dicevasi ueovuviov. Vedi anche 
ArIst., Av. 1736, 1742, 1754: Pax 1332 e segg.; Eurie., Troad. 310, 
314, 331. 
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poeti passarono a formare versi interi da ripetersi nella 
chiusa di ciascuna. Così Eschilo nel parodo dell’Agamen- 
none, v. 121, 139, 159, ripete il verso che tiene dell’escla- 
mazione: 


alAdivov alAivov eimé, TÒ d' eÙ vikdtu® 
e Aristofane, Plut. 308 e 315: 
Emeode untpì yoîpor. 


Rechiamo qui le strofe giambiche del canto di Iacchos nelle 
Rane di Aristofane, n. 398-413, perchè è a ritornelli e 
ricorda molto i canti del culto dionisiaco : 


E e ALA 
U_U 

Ue Ve UV-_- Vu 

U- ui 

ve Tu ay ai 


“laxxe morutiunte, TÉXOg Éopriig 
Hdlotov epy, debpo duvaroiovaer 
mpòg TH)v Bedv 
xai deîtov Wcg diveu Tovov 
Toinv édòv Tepaiver 
“laxxe puoxopeuTd, cuunpormeuné ue. 
ZU Yap xateoxiow puev Eri YEAWTI 
xd eUTENEIgQ Tv TE cavdariokov 
kal TÒò fdxoc 
xatedpeg WoT' dZnuioug 
malZerv TE xal xopeverv. 
“laxxe guioxopeutd, cuurtporeure ue. 
Kai Yàèp mapaBiéwag Ti perpaxioxng 
vÒv dii xateîdov, Kai udi eùTtpoowWwTOU 
cuumtatoTpiag, 
XITWVIOU TapappaYév- 
TOc TITOIOv Tmpoxvwav. 
"laxxe prioyxopeuta, duurtporenme ue. 
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Vedi anche Rane 416-39, 814-29: ZEcecles. 971 e 974. 

L'ephymnion pel suo carattere popolare trovasi anche 
nei canti pastorali, come nel primo e nel secondo idilio di 
Teocrito e nell’Epitafio di Adone in Mosco. Catullo lo 
usò nel canto delle Parche n. 64, v. 323 e segg. Poi tro- 
vasi nel Pervigilium Veneris. Ma in questi componimenti 
l'ephyvmnion non ritorna sempre dopo un egual numero di 
versi, e i tentativi dei critici per ridurre le strofe ad eguale 
misura non sono riusciti ‘!. 

In altri componimenti dramatici le strofe sì chiudono, non 
solo con uno, ma con più versi uguali. Questo ritorno è 
d’un effetto terribile nel canto delle Eumenidi, v. 329-33 
e 341-45, già ricordato a p. 542: 


ènì dé TÙ TeBvuEvw TOdE uéÉiog 

Tmapakotà Tapagpopà qppevoBiaBhg 

Uuvog ti ‘Epivuwv 

degutog Ppevwv, dpoppixtos, avovà Bpotoîg i). 


Non sono molti i componimenti in cui le strofe abbiano 
così aperta corrispondenza. Invece si trovano contrassegnate 
abbastanza spesso da una parola, da un’'esclamazione, da 
un'assonanza o al principio o al termine o in altri luoghi 
importanti. In Pindaro questi richiami sono rari; per es. 
nella seconda olimpica l’ultimo verso di quattro strofe inco- 
mincia con la sillaba enfatica eù, il che non può essere 
per caso: 


(1) Vedi il Prieer nei Jalrbdiicher fiir Philol, 1863, p. 617, 762 e 
1864, p. 449. 

(2) Vedi altri esempi: Esca., Suppl. 120 e seg., 131 e seg., 141 e seg., 
151 e seg., 162 e segg., 173 e segg.: Sept. 975 e segg., 986 e segg.; Evrie., 
Bacch. 877 e segg., 897 e segg., 992 e segg. 1011 e segg. 


55 
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OTp. a’ edwuuwy TE TaTÉEPWwy dwtov òpaéroAw. 
àvT. a’ eEUppwyv dpovpav ÈTI Tmatpiav gior xéudov. 
dvt. B' eùduuràv Te uéTa xai movwyv eis dvdpac èBav. 


dvt. B' eveprétav mparioiv dpfoveotepòv Te xépa. 


Anche nella sesta istmica l’ultimo verso dei tre epodi in- 
comincia con questa medesima sillaba eù. a’ eUder xapie* B' 
evavbéa' Y° evavoéa. Nella settima istmica la quarta e la 
quinta strofa terminano con la parola rediov. Ma nel drama 
tali corrispondenze sono molto più frequenti ed aperte. Qui 
non essendo la stessa strofa ripetuta più di due volte, come 
in Pindaro, due strofe corrispondenti potevano tenersi in 
un vincolo molto stretto assai più facilmente, e senza pe- 
ricolo di monotonia. I poeti dramatici amarono contrasse- 
gnare più spesso il principio che il termine delle strofe. 
Anche qui la corrispondenza più comune è in una esclama- 
zione, come nell’ephymnion. Come modello di questo genere 
riportiamo qui dal lamento di Cassandra nell’Agamennone, 
v. 1072 e segg., il principio delle strofe: 


OTp. e dvT. a' ètoTtOTOTOÌ ToToî da 
"AmoXXov “ArroMov. 

oTp. e dvt. B' “AroMov “Ato\}ov 
ayuiat” ’AmòA\wy èuoc. 


oTp. è’ iù moro, Ti mote underat. 

dv. d' iù TANaIva, TOdDE Yàp Tereîc. 

OTP. € mM maraî maraî, Ti TÉdE palverar. 
àvT. € dà idoù idoù. drexe TAG Bode. 
otp. o' iù Talaivug. KkaxòrtoTtuor TÙXAI. 
àvt. o' iù Arfeiag ubpov andovog. 

oTp. îw Yyduor Yhuor Ttapidog èiégpior. 
àvi. D' iw movor mévor méleoc diopevag |! 


(1) Vedi altre esclamazioni corrispondenti fra loro: Escu., Pers. 268 e 
274; SopuÒ., Oed. R. 1313 e 1321: Oed. Col. 1479 e 1491: Antig. 1261 
e 1274; Ecrir., EZ 1177 e 1190, 1303 e 1318: Androm. 825 e 829, 
1176 e 1200: Troad. 1287 e 1294: Orest. 316 e 332, 1353 e 1557: 
Rhes. 454 e 820. 
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Affine all'esclamazione è la ripetizione enfatica della stessa 
parola al principio delle due strofe; per esempio, Esch., 
Eum. 996 e 1014: 


xaipete Yaipete Èv doiuiarai mAOUTOL. 
xaipete xaipete è’ aùdis. Errog dimiazw. 


ed anche di parole puramente assonanti; per esempio, Eur., 
Herc. fur. 7163 e 772: 

xopol xopoi xal Bariar uériouvo: Onfag iepòv xat' dotu. 

Geol Beol TWwv ddikwv uéiovor xal Tòv éoiwyv Èrtderv. 


e Hippol. 525: “Epwg “Epwg: 535 diiwg GMws. 

Alcune strofe incominciano semplicemente con la stessa 
parola, e già questo non è senza una certa enfasi; per es., 
Esch., Suppl. 574 e 582: 


dI albvog xpéwy drmavotov. 
di alùvoc uaxpo0d mavoBov. 


Choeph. 935 e 946: 


éuoAe uèv Aixka Tiprauidbars xpovuw. 
éuo)e d° © uéder kpurmtadiov udayxag. 


Eumen. 155 èuoi; 174 xduoi. Altre incominciano con la 
stessa interrogazione, come Arist., Acharn. 358 e 385, o 
con una negazione, ib. 842, 3848, 854; Lysistr. 614 e 636, 
ecc. Altre volte il primo e il secondo verso della strofa in- 
cominciano con la stessa parola, e con un'altra il primo 
e il secondo dell’antistrofa; per esempio, Esch., Pers. 1002 
e segg. e 1007 e segg.: 


=. BeBaor Yùp toitep dypétar oTpatod. 
X. Befaoi, oî, vwupot. 
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=. metinrueo', oiar diaiuoveg TUXA. 
X. merminvueo'* ebbnia Ydp. 


Finalmente in alcune strofe il richiamo non è nella prima 
parola, ma in un’altra qualsiasi del primo verso; per es., 
Soph., Oed. AR. 167 e 179: 


OTp. db nérmor, davapioua Yàp qpépw. 
ÙvT. uv méiig dvapiduog dAAvTar. 


Un vero mpovuviov troviamo in Euripide, £%. 112 e 127, 
dove strofa e antistrofa cominciano con le stesse parole: 


GUVTEV®, Wpa, modòdg dpudv. 
è» tua EuBa xatakAaiovoa 
iù pot pol. 


Di questo non v'è altro esempio se non nell’Anacreontica 
48, dove ogni quartina comincia col ver:0 


6T' èyù miw tTòÒv olvov. 


Il principio delle strofe trovasi pure contrassegnato dalla 
disposizione simile delle parole nel primo verso; per esempio, 
Eurip., Suppl. 955 e 963: 


OTP. OUÙKET' EÙTEKVOG, OÙKÉT' EÙTAIS. 
dvt. Emtà patépec, émtà xoupouc. 


Più raramente che il principio è contrassegnato nei tragici 
il termine delle strofe da parole eguali od assonnanti; per 
esempio, Soph., Oed. Col. 1456 e 1471: 


éxTtutev alano, © Zed. 
2 ù uérac ainp, U Zed. 
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Electr. 136 e 152: 


alaî ixvoduar — alaî daxpuverc. 


Esch., Eum. 161 e 168: 


KpUoc Exertv — divog Exe. 


In mezzo alle strofe si trovano corrispondenze nei luoghi 
ritmicamente importanti, come il principio e il termine dei 
periodi; per esempio, Esch., Eum. nelle due strofe 155-61 
e 162-68 il quinto verso comincia con la stessa parola: 


OTpP. rmdpeoti uagotixtopog daiov dapiov. 
vt. mdapeoti Yàg bu@parbv mrpoodpaxeîv afudrwyv. 


Soph., Oed. R. 1204-12 e 1213-22, il quarto verso: 


oTp. Îw xXAewòdv Olbdimou xdpa. 
àvt. Îùw Aateou db téxvov. 


Antig. 838-56 e 857-75, il quarto verso: 


oTp. Îw Atpraîar xpfiva. 
àdvt. ÎWw uatpwar Xéxrpwv ata. 


Eurip., Orest. 960-70 e 971-81, il nono verso: 


Atp. EXeoc ÈXeog Bd épyxetar. 
dvi. Etepa d' Étepog dpeiperar. 


Ib. 140-51 e 152-65, il nono verso: 


OTP. KaATAYE xdtare, Tpéo10” aTtpéuac, àaTtpéuag idr. 
àavT. Gdikog ddixa TOT' dp Eiaxev ÈXaxev. 


Troad. 1302-16 e 1317-32, il nono verso: 
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oTp. dàaybueda, pepoueda. 
àvt. EudoeT', Èk\verte. 


Ion. 1048-60 e 1061-73, il quinto verso: 


oTtp. rmotvia néTvi éuà x0oviac. 
àvT. mA0EOI nddea d' ézavutovo”. 


Rhes. 342-50 e 351-59, il quinto verso: 


OTpP. fTixeis, érAdang Ppuriav mpòs aùidv. 
vt. fixelg dippevwyv Bariaîoi TWwXorg (MU), 


Alcune volte la corrispondenza fra strofa e antistrofa sta 
in periodi differenti; per esempio, Arist., Nud. 1345-52 e 
1391-98: 


oTp. v. 1 oòv Èprov © mpeofùta qpovtiZev nn. 
àvt. v. 7 oòv Eprov © xaivwy émùy xivntà xai uoyieutd. 


Equ. 551-80 e 581-610: 


otp. 9 devp’ ÈX0° eic yopév, i xougotpiaw” db. 
dvi, 6 dedp’ dp:xo0, AaBodoa Tv. 


Più stretta corrispondenza avevano i gouuoi o canti alter- 
nati fra gli attori e il coro. Nelle due strofe i versi sono 
spesso egualmente divisi fra i personaggi e con le stesse 
esclamazioni nei posti analoghi; per esempio, Soph., £%. 
824-36 e 837.48 : 


(1) Vedi anche Escu., Suppl. 41-49; Sorn., 0ed. R. 167-79: Vel. Col. 
1754 e 1747: Antig. 1263 e 12%6; Ecrir., HZippol. 549 e 559. Corrispon- 
denza di esclamazioni: Sorr., 0ed. R. 1316 e 1324: Antig. 850 e 869; 
Ecrir., Troad. 579 e 584, 1303 e 1517, 1512 e 1327: ZHaippol. 3862-72 e 
669-79: Androm. 513 e 535: Suppl. 806 e 819. 


ZambBaLtpI, Metrica Greca e Lalina. Al 
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OTpPoORN VTIOTPORN 
X. Toù Tote xepauvol olda Yàp dvaxt’ ‘Augi- 
Atòg 7) mo0 Paédwy dpeusv XpugodéTO:IG 
ditoc, ei TADT° èéPopùvteg Kkpupoévta Yuvarxùv 
KpurmtToUvoIiv EKxnAor; xal vOv èrmò Yaiag 
H. È è, alaî. È E, iw. 
X. dd maî, Ti daxpuers; ndauyuyxos dvdagocer. 
H. ge. Ped. 
X. pundév péry dvong. Ped òèhnt'* dioà Yap 
H. dèrodeîc, X. mò; H. éddun. X. val. 
H. ei TW gavepùg oixopuévwy cÎd’ oîd'* èmdvn Yap ueréTwp 
eic “Aldav ÈArid' Uroi- àugpìi Tòv èv rmévoer tuoi è 
ce xat' tuo Taxouévag oÙTIS ÈET' èo0°* dc Yàp ÈT' fiv 
uaMov èrreufdoe:. Ppoddog dvapraodeic (1), 


L’epodo della triade è diverso dalla strofa e dall’antistrofa, 
ma questa diversità era piuttosto nel numero dei periodi e 
nella struttura dei singoli versi che nel genere dei versi 
medesimi. In generale le strofe dattilo-epitrite di Pindaro 
hanno anche l’epodo dattilo-epitrito. I poeti dramatici pro- 
cedono un po’ più liberamente, e qualche volta passano dal 
ritmo dattilo-epitrito delle strofe ai logaedi nell’epodo o 
all’inverso. Nei componimenti formati dalla ripetizione della 
stessa triade tutti gli epodi sono di egual forma e sì corri- 
spondono fra loro come la strofa corrisponde all’antistrofa. 

La più semplice composizione epodica è la ripetizione della 
stessa triade fino al termine del componimento. — Il mag- 
gior numero delle odi pindariche vanno da tre a cinque 
triadi; la quarta pitica però, che è la più lunga, giunge a 


e 


(1) Vedi anche Evrir., Alc. 872-77 e 889-94. In altri luoghi mutano 
le persone nei posti analoghi, ma non sono le stesse nelle due strofe, 
come: Sorn., 0ed Col. 510-21 e 522-34, 1724-37 e 1738-50: Oed. R. 
649-68 e 6783-97: Aias 364-78 e 379-93, 391-411 e 412-29. Altrove le 
corrispondenze si trovano nelle parti meliche e non nei trimetri frapposti, 
come: Sopu., E7. 1598-1441: Antig. 1261-1500; Eurir., Herc. fur. 735-62. 
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tredici triadi. Questa maniera di composizione, che vien 
rappresentata dalle lettere a a è, a a db, a a Ò, ecc. così 
propria della poesia corale, era tanto unita alla musica ed ai 
movimenti orchestici, ch'essa non poteva durare oltre al 
tempo in cui le tre arti si separarono, e perciò dopo Ales- 
sandro non se ne trova quasi più traccia. Fra i Latini Ca- 
tullo la usò nell’epitalamio dattilico n. 62; ma essendo le 
strofe composte di versi uguali a forma di moinua koivòv, 
l’epodo non differisce da esse che nel numero dei versi. 
Nella prima triade le strofe sono ciascuna dì quattro versi, 
senza il ritornello, e l’epodo di otto: 


Vesper adest, iuvenes, consurgite, Vester Olympo 
expectata diu vix tandem lumina tollit. 
surgere iam tempus, iam pingues linquere mensas, 
iam veniet virgo, iam dicetur Hymenaeus. 

Hymen o Hymenace, Hymen ades o Hymenaee. 
Cernitis, innuptae, iuvenes? consurgite contra. 
Nimirum Oeteos ostendit noctifer ignes. 
sic certest; viden ut perniciter exsiluere ? 
non temere exsiluere, canent quod vincere pars est. 

Hymen o Hymenaee, Hymen ades o Hymenaee. 
Non facile nobis, aequales, palma paratast. 
adspicite, innuptae, secum ut meditata requirunt, 
non frustra meditantur; habent memorabile quod sit. 
nec mirum, penitus quae tota mente laborent. 
nos alio mentes, alio divisimus aures. 
iure igitur vincemur, amat victoria curam. 
quare nunc animos saltem convertite vestros. 
dicere iam incipient, iam respondere decebit. 


Hymen o Hymenaee, Hymen ades o Hymenace. 


Catullo però sì scosta dalla semplice composizione pindarica, 
nella quale ciascuna triade è perfettamente eguale all’altra, 
come lo richiedeva l'identità della melodia. Le triadi di Ca- 


644 CAPO XIV — I COMPONIMENTI LIRICI 


tullo hanno un numero vario di versi; l’ultima ha le strofe 
di dieci versi e l’epodo di sette. Invece Orazio nell’ode 12 
del primo libro imitò così da vicino la seconda olimpica di 
Pindaro, che la formò di un egual numero di triali e cia- 
scun epodo termina con l’interpunzione. 

La triade pindarica non conveniva molto al drama, che 
richiedeva maggiore varietà e movimento d’affetti. In uno 
stesso canto il coro passa dallo spavento alla pietà, dal do- 
lore acuto alla rassegnazione o alla speranza, e questi sen- 
timenti diversi non sarebbero stati bene espressi dallo stesso 
metro. I poeti dramatici, col loro squisito senso per la con- 
venienza della forma, nei canti maggiori amarono piuttosto 
congiungere varie coppie di strofe senza epodo, e ciascuna 
coppia diversa dall'altra, secondo lo schema aa, è db. cc, 
ecc., ovvero usarono l’epodo dopo due o più coppie di strofe: 
a a, db db, c, ovvero aa, è db, cc, d. Raramente usarono 
le strofe alternate a 5 a è, forma che gli antichi dissero 
eidog duadiKkòv Katà mepikxomiv davouorouepi) ©. Con tali va- 
rietà ritmiche essi ben potevano seguire le mutazioni degli 
affetti. Così, per esempio, nel quarto stasimo dell’Edipo Re 
la prima coppia di strofe, che ricorda il passato di Edipo e 
la sua ingannevole felicità, è in gliconei; ma quando alla 
perduta grandezza il coro contrappone la terribile miseria 
presente, nella seconda coppia abbandona quasi interamente 
i leggieri logaedì pel ritmo più appassionato de’ giambo-tro- 
chei e dei doclinii. Nel parodo delle Trackinie la prima 
coppia incomincia con una invocazione ad Helios nel ritmo 
urave e solenne dei dattilo-epitriti; nella seconda coppia 
l'affetto si fa più vivo nella forma dei dattilo-logaedi, quando 
il coro dipinge le fatiche incessanti di Ercole, ma nello 
stesso tempo conforta Deianira, dicendole ch'egli è protetto 
da un Dio, che nun v'è felicità perfetta, ma pur conviene 


(1) Vedi, per esempi., Escu, Agarn. 1481-1619; Arist., TResm. 969-34. 
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sperare anche nel male, e questa speranza par che diventi 
più sicura nell’epodlo con l’energico ritmo giambo-trocaico. 

La varietà ritmica dei canti tragici, e principalmente dei 
parodi, era probabilmente in relazione non solo con la va- 
rietà dei sentimenti, ma anche con quella dei movimenti 
orchestici. I parodi dell’Agamennone, delle Lenicie, del- 
l’Ifigenta in Aulide hanno questa forma particolare, che 
ad una triade di strofa antistrofa ed epodo seguono altre 
coppie di strofe senza epodo. Quì è verisimile che la triade 
fosse cantata dal coro mentre disponevasi intorno alla thy- 
mele e le altre strofe dai mezzi cori ormai fissati al loro 
posto. Anche il xouudg nell’EZettra di Euripide ha questa 
forma. 

Nei canti corali strofa e antistrofa sogliono stare unite e 
senza veruna interruzione fra l'una e l’altra. Ma nei canti 
alternati fra il coro e gli attori, che sono per lo più Io 
sfogo di un dolore atroce, fra le strofe liriche si trovano 
anche dei trimetri giambici, come nel F/ottele di Sofocle, 
v. 391 e 507, e questi trimetri, come abbiamo notato a 
p.525eseg., alcune volte sono attirati nell’ordinamento strofico 
e si corrispondono con egual numero di versi; altre volte 
no, come nell’Antigone 1261-1300 e nell’Herc. fur. 735- 
62. Euripide andò più in là nell’Zon. 205-18=-219-936, dove 
le parti corali dell’antistrofa corrispondono a quelle della 
strofa, ma i dimetrì anapestici, che in mezzo ad essa erano 
recitati da Ion, non hanno veruna corrispondenza nella 
strofa, che va non interrotta da principio a fine. Qui co- 
mincia ad essere turbata la corrispondenza strofica e vien 
fatto il primo passo a forme più libere. 
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I Componimenti liberi. 


L'ordinamento antistrofico è conforme a quella perfetta 
simmetria che domina in tutta l’arte greca dei tempi clas- 
sici. Ma verso la fine di cotesti tempi l’arte comincia a pi- 
gliare movenze più sciolte, e la musica diventa più varia 
e complicata. Tale libertà si manifesta da prima nei canti 
a solo o monodie, che a poco a poco si formano nel diti- 
rambo e nel drama, e ne divengono parti importanti e più 
gustate delle 'semplici melodie corali. Queste, essendo ese- 
guite a più voci e accompagnate da movimenti orchestici, 
sì conservavano di necessità molto semplici, laddove nelle 
monodie il cantante aveva opportunità di sfoggiare la sua 
perizia e il compositore di seguire più da vicino il significato 
delle parole con molta varietà di ritmo e di melodia. Pertanto 
fu abbandonata la forma antistrofica, prima nei vépot e nei 
ditirambi ‘, appresso nel drama, e già in Euripide sì tro- 
vano in buon numero le monodie libere, romuata èrtore- 
\vuéva. Efestione, p. 130, distingue ì componimenti liberi 
in &vouodotpopa ed drunta; i primi hanno certi caratteri 
che li dimostrano divisi in strofe, l'una diversa dall’altra 
per numero e qualità di versi nella serie rappresentata da 
a, b, c, d, ecc., nei secondi quei caratteri mancano, e il 
componimento va da principio a fine senza dividersi in 


(1) AristoT., Problem. XIX, 15: oi d0Upaufor, Eredi puntixoi Éré- 
vOvTO, OÙKETI Exouorv dvTIOTpOPOv:, mpotepov dé eixov, altiov dè STI 
Tò marardy ci éievdepor èxépevov aùtoi * moXMoùs oùv dywwotixde 
dderv Yarerdv fiv, Wote èvapudòvia uéin éviidbov: peraBaAew Yap moMldc 
ueraBoràc TÙ EÉvi faov f Toîq moMMoîg, xal TÒù dYwvioTi] ©) Toîg TÒ 0g 
quidtTOvorn * did &riovotepa éroiouv aùToîg tà puéin, i dà dvit- 
otpogpog dmiodyv® dpi0uòe Yap tot xai évì uetpeîtar. 
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gruppi. E invero nei Greci l’unità ritmica dei canti liberi 
è il membro, non il verso. La mutazione di ritmo e qualche 
membro catalettico possono indicare l’aggruppamento di più 
membri in periodi maggiori, ma cotesti indizî non sono 
sempre abbastanza chiari, essendo carattere peculiare del 
tmoinua dmodervuévov la mutazione continua della forma 
metrica, che accompagna l’espressione varia del testo. Ecco 
una delle più semplici monodie, in cui predomina il ritmo 
giambo-trocaico con qualche mistura di logaedi, e che può 
essere divisa in strofe disuguali: Eurip., Or. v. 982 e segg.: 


a' «Mé6Xowmi Tàv oÙpavo0 
uécov x0ovéc TE TeETauÉvav 
alwprhuaoi: uupiors 
métpav dibceor xpuoéaror pepoutvav 
divari BòXov èE *OXbprrou, 
Tv Ev Bphvotoww àvaBodow 
fépovti tatpì Tavtdàw, 
Og ETexev, ÈTEKE fevétopac tuéedev déuuv, 
ci xatetdov dTac, 
B' Tfotavòv uèv dbiwrua mwiwy 
TeOpimmtoRduovi OTÒÀW 
TTeXoy, 6rmréte meidreor die- 
dippevoe Muptilou qpévov 
dikwy eic oîdua movrou 
\euxoxùpooiwv 
mpòs Feparotiare 
movtiwv odiwy 
moov dapuatevoac. 
Y “O0ev déuoroi Toîc èuoî- 
Giv 9° dpà TmoivoTtovog 
Adyevua rroruvioroi Marddoc TéKou 
tò xpuoduaXiov dpvòc érét’ 
èréveto TEÉpag diodv i 
°Atpéoc immofwra. 
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d' "Odev Èpig TÒ TE TTEPWTÒYV 

diiou ueTéfariev dipua 

Tàv mpòg téomépav xéievBov 

OoÙpavod mpocapuddaca 
uovòmwiov te db. 

e Emtambpouv dé èpounua TTererddog 
elg 6dbv diiav Zeùc ueraBaMie, 
TWVdÉ T° dueifer del Bavdatove Bavd- 
Twv Td T' Enwvuvua deînva Quéotoy, 
\ékTpa Te Kpnoocag ’Aepérrag doll- 
ag doriowi Yduor, TÀ mavvotata è 
elg tue xai Yevétav Euòv nAvoe 

mo)uotovorgiv déuwv dvdarkarc. 


Aristofane, benchè combattesse acerbamente le novità intro- 
dotte da Euripide, perchè ritraevano anche nella forma la 
dissoluzione dei costumi antichi, sia che cedesse alla moda 
o mettesse in parodia qualche noto componimento, compose 
qualche monodia di forma libera; per esempio, Av. 227 e 
segg., pare che abbia imitato un véuog aviwdixég : 


°Ertormotoî monoî momormornoî morrol, 
iu iw itù itù iTtw iTw, 


dim. dochm.? 


trim. iamb. 


trim. iamb. fTtw TIq Wde TÒòv éudwv duomTEpwv 
dim. dochm. Sgor T° edambpoug davpoixwv Yuiag 
iambelego véuegde Polia pupia kpiBoTpayuy 
dattili omepuo\brfwyv Te YÉvn 

trochei Taxù metéueva, uaXfaxny iévta YNpuv: 
dochmio Hoa T'° Èév dioki Vaud 

trochei BuwAov du@itittUBIZEO” Wdbe Xemtòv 
dochmio adouéva Pwvd 

trochei TIÒ TIÒ TIÒ TIÒ TÒ TIÒ mò TiÒ. 


ionici a min. 


dochmio? 


Boa 0° dudv xatà Knrtoug Èri kigo00 
x\ddeoi vouòv Èyet 
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ana pesti il) TA TE KAT' Opea TA TE xotivoTpÀfa Td TE Kkomuapogpdra 
anapesti dvuoate metdueva mpùc euàv dorddv 
dim. peun. TPIOTÒ TPIOTÒ ToTOBpiz: 
cretici oi 0° éieiag Tap’ aviwvag dlvatduovc 
id. éumtidac xdrteo”, éoa T' eÙddpdooug Yfig TOmoug 
id. Eyete Meiuwvd T° épdevta Mupa0wvog, òp- 
id. VIG MTTÉPwYv Torxidog T° dTTAYAC ATTAYA<. . 
dattili dv 1 eni movtioy ocÎdua daidoong 
id. quia uèv dikuoveoori ToTaTar 
id. dedp' TTe mevoduevor Tà vewTEpa* 
id. mavta Yàp tvaade pO\' d@poiZouev 
t i2) ciwvdùyv Tavaodeipwv. 
anap. fjxet Ydp Tig dpiuùg mpéofuc, 
id. KaIvòg YVWINV 
id. Kavwyv ép{wv T' Eryxepnins. 
troch. GX TT° é< Above dravta 
id. dedpo debpo dedbpo dedpo . 3 
peon. TONOTOPoOTOPoTOROTIE. 
cretici kixxaBa0 xixxaBad. 
peon.? TopotopotopoTropoliiE. 


Dalla monodia la composizione libera passò qualche volta 
anche nei cori, dove il canto comincia in corrispondenza 
antistrofica e poi continua sciolto. Questa maniera s'incontra 
spesso în Euripide. 

Gli antichi poeti scenici latini composero i loro cantica, 
tanto a soli quanto alternati, sul tipo dei rompata aroXeXupéva, 
e anch'essi variano continuamente il ritmo secondo le parole 
e i sentimenti che vogliono significare. Mentre però nei 
poeti greci l'unità ritmica di cotesti componimenti è il 
xwiov, nei Latini è il verso, e precisamente il tetrametro. 





(1) Questa serie anapestica ha tutte le arsi sciolte. Nella seguente 
dorddy è bisillabo. 

(2) È una serie oscura. Il BextLEY lesse douMixodeipwv in luugo di 
tavaodeipwv e la ridusse un paremiaco. 
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Senonchè fra i versi maggiori trovasi pure qualche clausola. 
Ecco per esempio un canto plautino nel Rudens 258 e 
segg. : | 
SA. Qui sunt qui a patréna precés mea erpetéssunt? 
nam véx me preciantum huc foràs excitàvit. 
bonam atque obsequéntem deam ftque haut gravitam 
patrinam exsecuntur benignamque multum. 
5 PA. iubémus te salvere mfter. SA. salvéte. 
puéllae. set inde huc 
ire vos cum iivida véste dicam, 6psecro 
tam maéstiter vestitas? 
PA. flico hinc imus hau léngule ex hoc l6co: 
10 vérum longe hinc abest nde advectae hic sumus. 
SA. némpe equo ligneo pér vias caérulas 
éstis vectae? PA. fd modum. SA. ergo aéquius vés erat 
candidatfs venire héstiatàsque: ad hoc 
fanum ad istinc modum nén veniri solet. 
15 PA. quaénam eiectae é mari simus ambae, 6psecro, 
tinde nos héstias Agere voluisti huc? 
ninc tibi ampléctimur génua egentés opum 
quae fn locis nésciis néscia spé sumus 
it tuo récipias técto servésque nos, 
20 miseriarimque te ambarum uti misereat 
quibus nec locust ullus néc spes paràta 
neque hé6c quod vidés ampliùs nobis quicquamst. 
SA. manis mihi date, éxsurgite é genibus Ambae 
miséricordiér nulla mést feminàrum. 
25 set haéc pauperés sunt inopés res, puéllae: 
egomét vix meam vitam col6: Veneri cibo 
meò servié. AM. Veneris fanum, opsecro, héc est? 
SA. fatébor: ego huiris clueo fini sacérdos. 
verim quidquid ést comitér fiet 4 me 
30 quod copia valébat. 
ite hic mecum. PA. amfce benigneque honérem 
mater nostrum habés. SA. oportet. 
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I versi 1-5 sono tetrametri bacchiaci : 6 dimetro bacchiaco: 
7 tetrametro cretico: 8 dimetro giambico catalettico : 9-15 
tetrametri cretici: 16 tetrametro cretico-catalettico: 17-20 
tetrametri cretici: 21-29 tetrametri bacchiaci: 30 dimetro 
bacchiaco: 31 tetrametro bacchiaco: 32 dimetro trocaico. In 
questo canto, pur tanto semplice ed omogeneo, è da notare 
l'alternativa fra il cretico, piede vivo e robusto, e il bac- 
chiaco più lento “e stentato, e la loro corrispondenza col 
senso; per esempio l’eccitamento ilico hine imus cet. è in 
cretici, ma quando Palaestra chiede pietà e descrive la sua 
miseria presente, passa tosto dai cretici del verso 20 ai 
bacchiaci v. 21 e segg. 

Dei componimenti liberi di Seneca abbiamo toccato al 
capo XII, pag. 568 e sg. 


I polimetri del drama. 


Nel drama vi sono componimenti formati di alcune parti 
cantabili, solitamente in corrispondenza antistrofica, e di 
altre parti che per lo più constano di tetrametri o di sistemi 
anapestici. L'’anapesto è il ritmo proprio del passo, e, come 
abbiamo osservato, nell'antico parodo il coro entrava nel- 
l'orchesta con questo metro, e quando aveva preso posto 
incominciava il canto lirico a strofe. Alcune volte altri ana- 
pesti chiudevano il parodo e formavano il passaggio al se- 
guito del drama. Tale per esempio è la struttura del pa- 
rodo nei Persiani di Eschilo, che incomincia con anapesti 
v. 1-64, poi seguono le strofe v. 65-139 (meno gli ionici 
93-101), e finalmente altri anapesti v. 140-154; nelle Sup- 
plici, anapesti v. 1-40, strofe v. 41-175; nell'Agamennone, 
anapesti v. 40-103, strofe 104-139 e 160-257; nell’Arace 
di Sofocle, anapesti v. 134-71, strofe v. 172-93, e poi si 
alternano anapesti e strofe, chiudendosi cogli anapesti di 
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Tecmessa, v. 262. Anche il parodo nell’A/ceste di Euri- 
pide comincia con anapesti v. 77-85 a cui segue la parte 
lirica intramezzata da anapesti, che poi chiudono il parodo 
v. 132-35. In alcune tragedie in luogo dei sistemi anape- 
stici troviamo pure anapesti alternati fra il corifeo e i perso- 
naggi; per esempio, Soph., £/ectr. 121 e segg.: Euripid., 
Hee. 59 e segg. Nell’Antigone di Sofocle il coro incomincia 
con la parte lirica in logaedi, e fra l'una e l'altra strofa 
vi sono degli anapesti, v. 100-162 (Cfr. p. 505 e sg.). 

L'unione di anapesti con parti liriche non è ristretta al 
solo parodo, ma trovasi pure negli stasimi, a cui gli anapesti 
sono come proemio ed eccitamento; per esempio, Esch., 
Suppl. 625-209: Agam. 3535-56: Lumen. 307-20. Qui però 
gli anapesti sono parti molto più brevi che nel parodo, ove 
duravano tutto il tempo occupato dal coro ad entrare e 
disporsi nell'orchestra. Anche nel kouuòg dell’Anligone, 
v. 801-882, alle parti liriche cantate da Antigone il coro 
risponde ciascuna volta con un sistema anapestico. 

Anche alire specie di versi trovansi frapposte alle parti 
cantabili, come per esempio i trimetri, ì quali, come già 
abbiamo osservato, erano attirati alcune volte nella corri- 
spondenza antistrofica. 

Un genere particolare di componimento polimetrico e la 
parabase, cioè quell’intermezzo della comedia, nel quale 
il corifev intrattenevasi col pubblico in nome del poeta, e 
il coro, che prima guardava la scena, voltavasi in ordinate 
conversioni verso gli spettatori (mapafaiverv). La parabase 
compiuta aveva queste sette parti: 1° xouudtiov*, 2° mapa- 
Bao1g*, 3° uaxpòv f mvîvog*, 4° ddn', 0° èrippnua., 6° kv- 
Twòdn”, 7° avterippnua. Il xouudriov è una parte lirica, ed 
ha questo nome perchè, al paragone dei lunghi tetrametri 
che seguivano, soleva essere composta di piccoli versi (xdp- 
pata, ‘rnce/sa); solo negli Acarnesi e nelle Thesmophoria- 
zusae è in versi lunghi. Il xouudtiov era dunque un breve 
preludio a tutto il componimento, e ad esso seguiva la 
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tapaBadig propriamente detta, composta di tetrametri ana- 
pestici gatà OTIXov, sicchè dicevasi anche semplicemente 
avammiote; solo nelle /Vudi, v. 318 e segg., è in versi 
eupolidei. I tetrametri terminavano in un lungo sisteva 
anapestico, detto appunto paxpév ed anche mvîvog, percliè 
recitandosi tutto d’un fiato, toglieva il respiro (cfr. p. 507). 
Gli anapesti erano eseguiti dal capo-coro, mentre i coristi 
facevano la loro conversione e pigliavano posto per cantare 
la parte lirica. Terminato il uagpov il coro intuonava l’ole 
seguita dall’epirrhema, poi l’antode ed ultimo l’antepirrhen:a 
in corrispondenza con l’epirrhema. L'ode e l’antode erano 
in metri lirici; l’epirrbema e l'antepirrhema per lo più in 
tetrametri trocaici; negli Acarzesi 979-87 e nelle Vespe 
1275-83 vi sono otto cretici che terininano in trocaici. 
Queste parti si chiamavano così perchè recitate o declamaire 
dopo (éri) il canto. Il numero più comune dei tetrametri 
trocaici è di sedici; venti ne hanno le Nudi 575, le Vespe 
1071, le Rane 686; le £ecles. 1155 soltanto otto (cfr. 
p. 607). 

Nell'uso della parabase c'è molta varietà. Comunemente 
ogni comedia ne ha una; ma le Nudi, i Cavalieri, gli 
Acarnesi, la Pace ne hanno due, e per converso le £c- 
clestazusae e il Pluto nessuna. Nè sempre la parabase.ha 
tutte le sette parti, ma spesso manca or l'una or l’altra, 
e principalmente le tre prime, che non sono in corrispon- 
denza con altre. Parabasi intere si trovano nelle Nudi 510- 
626, negli Uccelli 676-800, nei Cavalieri 498-610, negli 
Acarnest 626-718, nelle Vespe 1009-1121. Mancano le 
tre prime parti nelle Rane 675-737, negli Uccelli 1038- 
1117, nei Cavalieri 1264-1315, nelle Vespe 1265-91, nella 
Pace 1127-90. Negli Acarnesi 1143-73 mancano gli ana- 
pesti e i trochei; nelle Thesmophoriasusac mancano le 
parti liriche. 

Anche altre parti della comedia, oltre alia parabase, sì 
trovano con forma polimetrica un po’ simile a quella; per 
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esempio, negli Uccelli, v. 451-59, havvi una strofa a cui 
segue una specie di epirrhema di sessantatre tetrametri 
anapestici, terminati in un lungo sistema di dimetri, v. 523- 
38, che tiene del uaxpév; queste parti corrispondono poi 
all’antistrofa 539-47, a cui seguono altrettanti tetrametri e 
un egual sistema di dimetri. Nella Lysistrata ai tetrametri 
trocaici 614-385 è frapposta una strofa lirica, e a questo 
insieme corrispondono i versi 636-57. Seguono poi altre due 
parti egualinente rispondenti fra loro, 658-81 = 682-705. 


La musica. 


Abbiamo detto più volte che nei tempi classici dell’arte 
greca la poesia non sì componeva per essere letta, ma o 
recitata o cantata pubblicamente, e perciò l’effetto suo, 
come quello dei componimenti musicali e dramatici dei 
tempi nostri, era precipuamente raccomandato all'esecuzione. 
Ne consegue pertanto che qualche cenno sulle altre due 
arti musiche, così strettamente congiunte alla poesia, cioè 
la musica propriamente detta e l’orchestica, sia il compi- 
mento più naturale di una dottrina delle forme poetiche. 

Nella esecuzione musicale d’una poesia si devono distin- 
guere il ritmo, il tono, la melodia, l'accompagnamento 
(fududg, Gpuovia, uéroc, xpoùo1g). Il ritmo era comune con 
la poesia, e ne abbiamo trattato abbastanza nel corso di 
questo libro; rimane a dire qualche cosa delle altre tre 
parti. I Greci avevano, come noi, dodici toni (tòvor) cor- 
rispondenti alle dodici note comprese nell'ottava d’uno stru- 
mento ad accordatura temperata, qual è il cembalo. Mentre 
però nella musica moderna, quale fu stabilita dai maestri 
del secolo scorso, non vi sono che due scale, una di tono 
maggiore e l’altra di tono minore, i Greci potevano pren- 
dere per nota fondamentale ciascuna delle sette della scala 
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diatonica, e così per ciascuna delle dodici note avevano 
sette scale di tono diverso, dette anticamente appuoviai, poi 
anche tévor ovvero eiòdn TtÒv xatà tagwòv, specie di ottave. 
I nomi delle sette armonie sono molto varii ed incerti; 
tutti però sono presi dalle tre stirpi greche e da altre stirpi 
barbariche dell'Asia Minore. Rechiamo qui le denominazioni 
più comuni prendendo la scala senza segni: 


Sd 
5 È È 
iecond = E È cl e. 7 
ses. ‘@ È È E 3 
3 a < > pal o È — 
= = 
$ 2 sa 2 2. 3 È S 
5 5 3 z (Sa e) 5 Ri: 
la sì do re mi fa sol 


Così in tutti i dodici toni, prendendo per nota fondamentale 
la tonica del nostro tono minore, risultava l’armonia eolica, 
prendendo la seconda ne veniva la mixolidia, partendo dalla 
terza minore, avevasi la lidia, e così di seguito !‘. Ciascuna 
armonia aveva naturalmente proprio carattere, e quanta 
diversità corresse fra l’una e l’altra possiamo congetturare 
da quella che sentiamo fra il nostro tono maggiore e il 
minore, il primo energico, temperato, esprimente sanità e 
vigore d'animo, sensi nobili ed alti, l’altro più proprio di 
sentimenti umili e in particolar modo del dolore, ond’è il 
tono quasi costante delle marcie funebri. La musica greca 


(1) Per verrire in chiaro di coteste armonie prendasi sul pianoforte la 
scala senza segni, e si suoni successivamente la scala da Za a Za, da sia 
st, da do a do e così via, sempre sui tasti bianchi. Partendo dal 7a avremo 
il semitono fra la seconda e la terza c fra la quinta e la sesta; partendo 
dal s? avremo il semitono fra la fondamentale e la seconda e fra la quarta 
e la quinta, e così di seguito i rapporti dei semitoni varieranno per ognuna 
delle sette note da cui si parte. Queste sarebbero le sette armonie della 
scala senza segni. Così troveremo sette armonie per ciascuna delle undici 
scale successive, se partendo successivamente dalle sette note manterremo 
sempre i diesis e i bemolli della moderna scala di tono maggiore. 


ld 
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con altre cinque armonie vinceva di gran lunga la moderna 
per ricchezza e varietà di espressioni, le quali non prove- 
nivano soltanto dalle successioni diverse dei toni e dei se- 
mitoni, ma anche dai modi in cui sì trattavano, e da certi 
accordi e risoluzioni proprie dell'una e dell’altra, di cui 
poco sappiamo. I nomi delle sette armonie indicano chiara- 
mente che tre di esse erano nazionali e quattro forestiere, 
passate dai Lidi e dai Frigi nelle colonie greche dell'Asia, 
e di là nella madrepatria per opera degli auleti della scuola 
d’Olimpo. Possiamo facilmente imaginare che le tre armonie 
elleniche dovessero corrispondere ai caratteri peculiari delle 
tre stirpi. E in effetto gli antichi scrittori ci affermano che 
l'armonia dorica aveva espressione virile, grave, severa ‘ 
e secondo Platone era imagine dell'uomo ardito in battaglia, 
imperterrito nei pericoli. L’eolica, detta poi anche ipodorica. 
significava quel fare aristocratico, un po’ tracotante ed im- 
petuoso, ma insieme ospitale e magnifico della nobiltà tes- 
salica, lieta di cavalli, di banchetti, d’amori. Essa era fra 
tutte meno dissimile dalla dorica, ma con maggior morvi- 
mento. Le tradizioni sull'armonia ionica sono un po’ con- 
fuse e contradditorie. Seconilo Eraclide non era molto diversa 
dall’eolica, e aveva una certa nobiltà, ma senza grazia e 
piacevolezza; all'oppesto Platone, Plutarco, Luciano la in- 
dicano come fiacca, adatta ai conviti, simile alla lidia. Fra 
le armonie che portano nomi stranieri, la lidia aveva ap- 
punto carattere molle, depresso, e ben conveniva aì lamenti 


(1) I luoghi principali sono: PLATONE, Itep. 3, p. 393 e segg.; Arisro- 
acLe, Polit. 8, 5 e 7: Problem. XIX, 48; Heraccip. Poxr. in Atues. 14, 
624 e segg. Il carattere dell'armonia dorica è indicato da essi come ceuvév, 
ueralompemé:, dEwuatixbv, Cvòdpùdec, oUTE TorkiAov oùdé ToAÙLTPOTOv, 
OTACIMUWTATN, KATAOTNUATIKM), UUMOT' #}B09 Èxouca dvdpeiov, où diaxe- 
xuuévov oùd’ f{Aapév, diid oxuapwròdv xai oqodpév. PLat., Lacnes, 
p. 188, firep uovn ÉMinvixh tor &puopia. Flor., p. 115, dellicosa. Cfr. 
Piat., Rep, p. 399. 


LA MUSICA 657 


funebri ©‘! e a cori di donne. Affine ad essa era la mixolidia, 
la quale domina nei cori tragici che hanno espressione pa- 
tetica e lamentevole. La frigia era appassionata e piena di 
entusiasmo ‘© e usavasi nei canti de’ culti orgiastici; nel 
drama fu introdotta da Sofocle. 

Gli antichi studiarono molto gli effetti delle singole ar- 
monie sull’animo umano, e principalmente sull'educazione 
della gioventù. Conosciamo le cure che fino da tempi anti- 
chissimi ebbe il governo spartano per favorire certi generi 
di musica e per escluderne altri. Più tardi se ne occupa- 
rono i filosofi, i quali s'accordano nell’anteporre l'armonia 
dorica a tutte le altre, come più confacente alla moderata 
energia dell'animo e all'educazione liberale. 

Alla trattazione delle armonie Platone ed Aristotele con- 
giungono quella dei ritmi, perciò che pur essi hanno gran- 
dissimo potere a conformare l’animo ® e a promuoverne le 
varie disposizioni, e insistono sul legame naturale e neces- 
sario che unisce la parola, il ritmo, l'armonia. Da cotesto 
legame parrebbe di poter ricavare che certi componimenti 
dovessero seguire costantemente determinati metri e deter- 
minate armonie. Noi abbiamo troppo scarse notizie sulle 
armonie dei singoli canti per venire in chiaro su questo 
punto. Sappiamo, per esempio che la prima ode olintica, 
la seconda pitica, la terza nemea di Pindaro furono ese- 
guite in armonia eolica; che l’eolica e la ionica erano 
usate nei canti degli attori dramatici (tà àmò oxnvfic !) e 
la frigia nei ditirambi; ma sappiamo altresì che l'armonia 
dorica era la più comune e veniva applicata a generi molto 


(1) uaXaxdv xal xaAapév. PLUT., émTmdeLOS mpòg Bpfivov. 

(2) evBovoraotiKòv Kai Barxyxixòv, dpriaotixòv Kali magntixbv, Evoeov, 
religiosum. 

(3) PLar., Rep. 3, p. 399. E. Arisr., Polt. 8, 5. 

(4) Aristor., Probl. XIX, 48; PLur., Mus. 16. 


ZAMBALDI, Metrica Greca e Latina. 42 
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varii di poesia tanto corale che soggettiva ©‘, di maniera 
che non è probabile che le varie armonie fossero necessa- 
riamente legate a certi ritmi. Ciò però non esclude che la 
affinità del carattere congiungesse molto spesso ai dattilo- 
epitriti, ritmo nobile e severo, l'armonia dorica, alla mol- 
lezza de’ ionici e dei bacchiaci la mixolidia, alla vivacità 
entusiastica de’ coriambi la frigia, alla leggerezza de’ logaedi 
la lidia. o 

La melodia ne’ bei tempi dell’arte è subordinata alle pa- 
role, al senso delle quali si adatta e concorre a metterlo 
in rilievo ‘, e non ebbe la varietà e il movimento della 
melodia moderna se non in tempi più tardi, appunto perchè 
avrebbe soverchiato la poesia. Il canto era a solo (uovwbia) 
o corale. Questo però non differiva dall'altro se non pel 
numero delle voci, perchè tutto induce a credere che fosse 
unisono o tutt'al più alla distanza di un’ottava (îÎ) dià 
tagùv cuupwvia). La melodia doveva essere naturalmente 
più varia ed estesa nelle monodie che nei cori, perchè una 
sola persona canta più liberamente di molte accordate 
insieme, e può conservare la chiarezza della parola anche 
con un maggiore movimento melodico. Per i diversi carat- 
teri della melodia è importante un luogo di Aristide de 
musica, p. 30, che distingue nella melopea il tpérog fAouya- 
OTIKOG, Tpomog diaoTaXTIK6g, TpotTOog duoTtaNTIK6g. Al primo 
genere appartengono le melodie che inducono nell’animo 
tranquillità e lo sollevano alla pacata contemplazione delle 
cose; perciò usavasi negl’inni, nei peani, negli encomii e 
in simili componimenti. Il tpétog diaotaNTtIKÉg agita e scuote 


— 


(1) Per ALcmano, Pinparo, Simonipe, BaccHiLipE, PrATINAS e per i 
tragici vedi PLutarco, Mus. 16 e 17; per AnackeonTE vedi ATENEO, 14, 
631. 

(2) Ben dice PLUTARCO a questo proposito: tò péioc kai è fududc Worep 
Syov èti tù XMbyw. PLar., Rep. 3, p. 400 A, tòv téda TW ToloÙdTOv Aérw 
avayxaZerv Ereodar xal Tò ueroc, Aid ur Abrov modi TE Kai uéier. 
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fortemente il cuore ed è frequente nella tragedia; il tpérrog 
guota\nixég deprime ed ammollisce, ed è proprio delle can- 
zoni d’amore e dei threni o lamenti funebri. Questa clas- 
sificazione delle melodie corrisponde evidentemente a quelle 
delle armonie e dei ritmi. Il tpértog Novyaotixée ha i carat- 
teri dell'armonia dorica, dei ritmi di genere pari, delle serie 
estese che incominciano con l’arsi, delle note allungate per 
tovîj, delle lunghe pause. Il tporog diagtaXtIK6g è affine 
all’armonia ipofrigia, ai ritmi di genere doppio e peonico, 
con le lunghe sciolte, le anacrusi, le brevi pause. Al tpérrog 
guota)tix6c dovevano convenire le armonie lidia e mixolidia, 
i versi ionici e i bacchiaci, il termine in tesi. Del resto 
conosciamo ben poco delle antiche melodie, delle quali ne 
restano soltanto quattro; l’una è il principio della prima 
ode pitica di Pindaro, sull’autenticità della quale vi sono 
dei dubbî; poi vi sono due inni del poeta Dionysios a Cal- 
liope e ad Apollo ed un inno di Mesomedes a Nemesi. In 
questi frammenti di melodie vediamo l’ossatura ritmica ben 
pronunciata, e ad essa atteggiarsi modesto il canto, quasi 
senza movimento proprio. 

L'accompagnamento istrumentale era da principio uni- 
sono al canto (mpéoyopda xpoverv) o alla distanza di ottava 
(uaraditerv Èv Ti did taoùv); ma fino da tempi molto an- 
tichi diventò polifono, il che dicevasi Umò TRY Wdv kpover, 
probabilmente perchè le note dell’accompagnamento stavano 
scritte sotto quelle del canto, e non già perehè fossero più 
basse, che anzi solevano essere più alte. Secondo Plutarco, 
Mus., c. 29, la polifonia fu introdotta da Lasos di Her- 
mione. Gli strumenti musicali erano molto varii, ma si pos- 
sono ridurre a due categorie generali: strumenti a corda 
(Sprava xatarerv6ueva) e strumenti a fiato (éumvevota). Il 
canto, secondo che era accompagnato dall’uno o dall’altro 
genere di stromenti, dicevasi x:dapwdia e aùiwbdia. Gli stro- 
menti a corda non hanno nè molta forza, nè durata di 
suono, nè varietà grande, e perciò la xi9apwdia era severa, 
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placida, affine ai caratteri dell'armonia dorica, ed accosta- 
vasi a quell’ideale dell’arte greca, che vagheggiava un vi- 
gore pacato, una maestà tranquilla, al disopra delle lotte e 
delle passioni umane. Il suono delle tibie (la cui voce acco- 
stavasi alla tessitura bassa dei moderni clarinetti anzichè a 
quella acuta dei flauti), più simile alla voce umana, con 
note tenute e molta varietà d'espressione, era sentimentale 
ed appropriata ai componimenti patetici ed agli orgiastici !. 
Quindi la cetra e più anticamente la pépurrE accompagna- 
vano i canti del culto apollineo e le narrazioni epiche; la 
lira gl’inni agli dei e i canti d’Alceo e di Saffo; la tibia 
era compagna del culto asiatico di Cibele, dei componimenti 
orgiastici della religione dionisiaca, dei threni. Usavasi pure 
nelle processioni (mpooddia), probabilmente anche nei parodi 
e negli altri anapesti del drama, e nel maggior numero dei 
balli, perchè la tibia pareva più adatta a segnare il ritmo 
di tutti i canti congiunti a moti delle membra, ed anche 
fuori dell’arte per dare il segno della vogata ai rematori e 
per simili movimenti contemporanei di più persone. 

Eravi poi un terzo genere, nel quale ambedue quelle 
specie di stromenti accompagnavano il canto. L'unione di 
stromenti a corda e a fiato dicevasi €vavioc xi0épiore, e il 
canto accompagnato in quel modo puérog xidapwdixòv kat 
aviwdixé6v. Questo apparisce fino da Omero in un canto 
nuziale X 495, e continuò sempre ne’ tempi posteriori ‘. 

Secondo le didascalie che ci restano, tutti i cantica del 
drama latino erano accompagnati da un suonatore di tibia, 
lo stromento del quale da una sola imboccatura si dipartiva 


(1) A questa diversità di carattere allude Orazio, Carm. 1, 12, quando 
chiede alla Musa: quem virum aut heroa lyra vel acri tibia sumis cele- 
brare Clio? 

(2) Vedi Luciano, De saltat., c. 16; Pinp., OL 3, 8 e Nem. 10, 93. 
Horat., Ep. 9. 


LA MUSICA. L’ORCHESTICA 661 


in due canne, e queste o davano una sola nota (tibiae 
pares) o due note diverse (tibiae impares) le quali 
probabilmente erano ad intervallo di ottava. In questo caso 
la tibia sinistra (sinistra o sarrana) dava la nota più 
alta, la tibia destra la più bassa. 

Quando la musica istrumentale, svincolatasi dal canto, di- 
ventò un'arte indipendente e andò per la sua via, essa recò 
i suoi progressi anche nell’accompagnamento della musica 
vocale, che divenuto più romoroso ed intricato andò sover- 
chiando la voce del cantore. Questo accadde tanto in Grecia 
che a Roma, e pare che dovesse accadere per necessità di 
cose, perchè la stessa trasformazione s'è ripetuta al tempo 
nostro e si rende evidente paragonando gli accompagna- 
menti di Cimarosa e di Mozart con quelli dei maestri con- 
temporanei a noi. Questo abbandono della semplicità primi- 
tiva, questa insubordinazione dello strumento alla voce, è 
rimpianto dagli antichi intelligenti come una decadenza del- 
l’arte, come una profanazione del buon gusto; Orazio stesso 
ne dà un giudizio molto severo nella Poetica, v. 203-219. 


L'Orchestica. 


Sotto il nome generale di orchestica comprendiamo qui 
ogni movimento ritmico della persona. L'origine naturale 
della divisione ritmica del tempo vuolsi cercare probabil- 
mente nel passo e nel ballo, e questa origine pare confer- 
mata dai nomi ritmici move, dpors. déoie. Tmepiodog, ricavati 
dai movimenti dei piedi. E in effetto i moti regolari delle 
membra sembrano chiamare da sè un accompagnamento mu- 
sicale, di maniera che il ballo non se ne potè mai disgiun- 

gere, e tutti camminiamo meglio al suono della musica. Per 
| converso anche la musica pare che richieda d’accompagnarsi 
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ai movimenti della persona, e vediamo chi è molto sensi- 
bile alla musica, quando s'abbandona al diletto d'una me- 
lodia, seguirla coi moti della testa, delle braccia, delle spalle. 
Quindi Platone deriva il ballo dai movimenti naturali di 
ciascuno che parli o canti‘. Così possiamo dire che in 
Grecia le tre arti ritmiche nascessero unite, e perciò vi 
abbondano i generi di poesia coordinati al passo e al ballo ‘. 
Mentre però al tempo nostro si cammina e si danza comu- 
nemente col solo accompagnamento istrumentale, i Greci 
solevano accompagnarsi col canto vocale e gli stromenti 
avevano un posto molto subordinato. Quindi il verbo yo- 
peverv usato anche per cantare, le parole yopòc, xopeia, 
uo\m), ue\teoda: indicanti promiscuamente e canto e ballo, 
e finalmente òpynotpa il luogo occupato dal coro in teatro, 
desunto dal ballo anzichè dal canto, che era pur la cosa 
principale ‘9. 

Nel corso di questo libro ebbimo più volte occasione dì 
ricordare il passo e ì movimenti orchestici, principalmente 
a proposito degli anapesti, de’ trochei, de’ peoni. Qui do- 
vremo soltanto riassumere e compiere le notizie più neces- 
sarie. 

Il genere più semplice e certamente molto antico è la 
marcia militare, ué\iog éufampiov, che fiori principalmente 
a Sparta. Parlando del paremiaco e del tetrametro ana- 


(1) Legg. 7, p. 816 A: BAwg dé qpoeryouevoc ett’ èv Ubdaîc elit’ èv 
Agrorc rouxiav où mavu duvatòdg TD cwuati rapéyeodar nàc* did pi- 
uno Tùv \efouévwy cyruaoi Yevouéwn Tv òpynotuaiv tieipraocato 
Ttéxwnv Euuracav. 

(2) STRABONE, 10, p. 467: f te pouvoir Tepi Te dpxeor obca xai 
fududv xal uérog ndovfj Te Gua kal xaXiTexvia mpòc TÒò Geiov ruag 
"GuvanTEL 

(3) Vedi yopevewv per cantare: SopE., Oed. R. 1094: Antig. 1154; 
Arist., T'hesm. 102, yopeia; PLaT., Legg., p. 654 D e seg., uéimecvar 
“Apni per un ballo marziale H 241, uoArf per dallo, X 572. 


L’ORCHESTICA 663 


pestico a p. 263, 272, abbiamo citato due frammenti d’èufa- 
mpia attribuiti a Tirteo. Altri canti accompagnati al passo 
troviamo nelle processioni religiose col nome di mpéoodor 
o mpoogdia, nei quali ora camminavasi semplicemente (iévai 
év pueudù), ora si danzava. Finalmente il canto accompa- 
gnavasi al passo nel coro dramatico, quando esso entrava 
sulla scena o ne usciva, ed alcune volte anche nell’entrare 
ed uscire di singoli personaggi. 

Al passo regolare e misurato non può adattarsi altro ritmo 
che quello di genere eguale, e poichè nel camminare l'u- 
nità ritmica più naturale è il passo doppio, anche il canto 
deve seguire la misura a dipodie. Perciò il metro più co- 
mune è l’anapesto, che si trova negli embaterii e per lo 
più nei parodi della tragedia e nella parabase comica. Ap- 
presso vengono i metri prosodiaci o dattilici con anacrusi, 
rare volte anche i dattili ‘". All’entrata festiva del coro co- 
mico, e a quella dei singoli personaggi quando venivano 
sulla scena con passo rapido, meglio degli anapesti adatta- 
vansi ì ritmi di genere doppio, vivaci e saltellanti, i quali 
appunto predeminano nel parodo della comedia. In alcune 
tragedie troviamo parodi ed esodi in altri ritmi; per esempio 
in dattilo-epitriti è il parodo delle Trackinie, in logaedìi 
quelli delle Fenisse, dell’Elettra, dell’Ifigenia in Aulide, 
dell’Zon e l'esodo delle Thesmophoriazusae; in dattilo-tro- 
chei i parodi dell'Edipo e, dell'’Andromaca, in ionici 
quelli delle Bacchae e delle Supplici d’Euripide, in dochmii 
1 parodi dei Sette a Tebe e dell'’Oreste. In questi casi non 
è da ammettere che il coro entrasse od uscisse con passo 
ordinario, ma piuttosto con moti orchestrici analoghi al 
ritmo del canto. È incerto se i versi del parodo fossero 
cantati da tutti i coristi. Se col passo lento e maestoso degli 


(1) Vedi, per esempio, Escu., Eum. 1032 e segg. (exodos); SopH., 0ed. 
R. 151-66; Evurip., Suppl. 271 e segg.; Arist., Rane 1528-33 (exodos). 
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anapesti il canto simultaneo poteva farsi senza confusione, 
era ben difficile evitare questa se il coro entrava frettoloso 
ed allegro con altri ritmi. Probabilmente non v’era una 
norma costante ed ora il parodo eseguivasi dal corifeo, ora 
da una parte dei coristi, ora da tutti; nè mancano esempi 
di parodi commatici a recitazione alternata fra i coristi, 
come nell’Edipo a Colono. L'accompagnamento era del 
flauto. La melodia doveva essere molto semplice, più somi- 
gliante ad una recitazione enfatica che al canto propria- 
mente detto. Il vero canto corale anzichè nell’ingresso e 
nell’uscita, vuolsi cercare negli stasimi, che presero questo 
nome dalla posizione stabile del coro nell'orchestra. 

Il ballo (òpynotixà, Spynors, hom. è: otùc) vien ricor- 
dato più volte e graziosamente descritto già nei poemi ome- 
rici ‘“. Accompagnato al canto, esso non era un movimento 
uniforme e monotono delle gambe, ma fino dalle origini 
ebbe un carattere mimico, e concorreva insieme al gesto 
ad illustrare il senso della poesia. Cominciando da tempi 
antichissimi il ballo corale fu di gran lunga più comune e 
più importante del ballo individuale, e fu coltivato princi- 
palmente dai Dori di Creta. Un canto accompagnato dal 
coro danzante era detto ùmépynua, nome che va interpre- 
tato come Spynoig brò Thiv Wdnv ‘. ed ebbe precipuo incre- 
mento dal cretese Thaletas, che lo portò anche a Sparta. 
L'iporchema prese col tempo un atteggiamento suo proprio 
e si distinse da altri generi lirici, accompagnati pur essì 
dal ballo e coltivati dai poeti corali. I più importanti fra 
questi sono il ditirambo, il peana, il prosodion, il parthe- 


(1) N 637, 731; X 569 e segg., 590 e segg., a 152, Z 65,0 261 e segg., 
371 e segg., p 605. 

(2) Fra il canto e il ballo quello che in ciascun genere era secondario 
denotavasi con ùmé; quindi ùmdaderv ove il ballo fosse più importante, 
Umbpxnorc nel caso opposto. 
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nion. Il ditirambo aveva il movimento vivace ed entusiastico 
. del culto di Bacco; il peana, affine all’iporchema, ne diffe- 
riva soltanto per un tono tranquillo e dignitoso: il prosodion 
e il parthenion non si accompagnavano sempre al passo, 
ma alcune, volte anche al ballo, come attestano Senofonte 
ed Ateneo !. In tutti questi generi la poesia teneva il primo 
posto, e i movimenti orchestici erano secondarii. V’erano 
poi altri generi dove principale era il ballo, e tra questi il 
più importante è il ballo militare detto pyrriche (ruppiyxn 
Spynors), che provenne dai Cureti cretici, ai quali n'è attri- 
buita l’invenzione, e rappresentava scene di battaglie, sicchè 
Ateneo lo dice mporiuvacua ToÒ moXéuou ©, ed ebbe poi 
molta parte nelle ruuvorabdiar spartane. Anche in Atene 
eseguivasi dagli Efebi nelle grandi e nelle piccole Pana- 
tenee. 

Del resto fino dai tempi omerici il ballo eseguivasi in 
‘due maniere. Nell’una cantavano i danzatori stessi; nell’al- 
tra seguivano il canto d’altre persone, (\érev mpòg Xxopov) 
cioè o di un cantore, o del capo-coro (èEfpyewv) o d'una 
parte del coro stesso. Se i danzatori stessi cantavano, il 
ballo doveva di necessità essere molto tranquillo, acciocchè 
non fosse impedito il libero uso della voce e l'accordo per- 
fetto fra gli esecutori. Nei generi più vivaci chi ballava 
non poteva ad un tempo cantare. 

Dalla poesia corale il ballo passò nel drama, dove si di- 
stinse in tre generi principali, corrispondenti alla natura dei 
tre generi dramatici. L'èéuuérera era il movimento nobile e 
tranquillo del coro tragico, e forse consisteva più nel gesto 


(1) XenoPH., Anabd. 6, 1, 11: kai Emawyvidav Kai Wpxhoavto Worep 
èv Tatq mpòg Toùg Geoùc mpooédorc. Arzzn. 14, p. 633 D: BÉATIOTO: 
è’ eîoì THv Tpomwv oftives xal bpyxo0vtar* elol dE otde’ mpododiaroi, 
&mogtolIKot, OÙTO! dè xal rapàrvior xaiodvtar. | 

(2) Vedi PLar., Legg. 7, p. 815 A. Arzen, 14, p. 629 C. 
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che nei movimenti dei piedi; il x6pdaz, derivante dai moti 
incomposti del coro dionisiaco, che doveva rappresentare 
persone ubbriache, fu proprio della comedia; la coikivvig 
apparteneva al drama satirico. Con ciò non vuolsi già in- 
tendere che ogni ballo tragico fosse èuuéreia, nè ogni ballo 
comico un x6pdaz, ma solo che ognuna delle tre danze era 
più propria e predominante nel relativo genere dramatico ‘. 
Il coro nel ditirambo era composto di cinquanta persone; 
nella comedia di ventiquattro; nella tragedia fu ristretto a 
dodici e appresso crebbe fino a quindici ‘’. Esso ordinavasi 
in figura di quadrilatero (xopòg Tetparwvoc), ed entrato 
nell'orchestra, dopo varie conversioni simmetriche prende- 
va posto intorno al BuvuéAn o altare di Bacco, che stava nel 
centro. Le file del quadrilatero nel lato maggiore dicevansi 
otoîxor, quelle nel lato minore Zurà. Entrando il coro dalla 
parte destra degli spettatori, mostrava ad essi la fila sinistra 
occupata dai coristi più belli e migliori, che si chiamavano 
apiotepootatar; quelli della fila destra dicevansi deziootATAr, 
e la fila di mezzo, dove stavano i peggiori, \aupootdtar. 
Nell’orchestra il coro era rivolto verso la scena ora col 
lato maggiore, ora col minore; altre volte dividevasi in due 
parti (fuwdépia) l'una di rimpetto all'altra (otoîxor àvti- 
tpwpor). Il capo del coro occupava il centro di un lato 
maggiore, fosse il coro disposto per otoîyor o per Zurà : 


(1) Vedi altri generi di ballo enumerati in buona parte da PoLLUCE, 
Onom. 4, 99-105, e da Luciano, De saltat., c. 22 e 84. 

(2) Vedi il WeckLEIN, Studien zu Eurip. nei Jahrb. f. Philol. Suppl. 
VII, 485 e il Mvrr, Die chorische Technik des Sophokles. 
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Oltre al xopupaîog, le due metà del coro avevano due pro- 
prii capi, detti hreuoveg 0 mapaotata:. Questo nome di ra- 
paotàra: significa probabilmente che stavano presso al co- 
rifeo, almeno quando il coro era fermo sulle thymele; per 
esempio, così: 


di guisa che il corifeo e i due tapaotdtar facevano riscontro 
ai tre personaggi e alle tre porte della scena. Da questa 
ordinanza il coro poteva facilmente dividersi ne' due semi- 
cori e formare gli otoîxoI dvTITPWwpor. 

Il coro della comedia disponevasi in un quadrilatero con 
un lato maggiore di sei persone e un lato minore di quattro. 
I suoi movimenti nel parodo non differivano probabilmente 
da quelli del coro tragico se non per una maggiore vivacità. 
Nella parabase sembra che gli anapesti fossero distribuiti 
fra i sei uomini della fronte, ciascuno dei quali era capo, 
(Aveuwv) di un ordine (Zuyòv) di quattro uomini. Appresso 
dividevasi in due semicori, ciascuno con la fronte di quattro 
uomini e la profondità di tre. L’ode e l’antode erano can- 
tate ciascuna da un semicoro; l’epirrhema e l’antipirrhema 
dagli fireubveg dei quattro ordini onde constava ciascun 
semicoro. Ogni fireuwv recitava una parte dei tetrametri, 
e perciò l'epirrhema e l'antepirrhema si componevano sempre 
. di un numero di versi divisibile esattamente per quattro. 

Quale e quanta fosse la parte orchestica negli stasimi non 
è chiaro. Certamente otooiuov è detto da fotaoda1, come 
tapodog ed EZodog da maprévar ed éZievar. Ma questo rima- 
nere fermi nell’orchestra, contrapposto all’entrare e all’u- 
scire, non esclude ogni movimento ballabile, e altrimenti 
non s'intenderebbe perchè il luogo occupato dal coro fosse 
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detto òpynotpa, il cui nome è preso dal ballo. Oltre a 
questo troviamo in alcuni stasimi chiare allusioni alle danze 
come yopòv &ywyev, xopevetovy, Tale tod’ aigépiov, esimili ‘. 

In progresso di tempo, non solo il coro, ma anche gli 
attori sulla scena cominciarono ad accompagnare i loro 
canti lirici con movimenti orchestici, il qual uso pare con- 
nesso allo sviluppo dato da Euripide ai canti a solo ‘. Così, 
per esempio, è verisimile che fossero accoppiate al ballo le 
monodie dell'Oreste 982 e 1362, e delle Fenicie 301. 
Questa parte ballabile pigliò via via maggiore importanza, 
in maniera che il cantore non potè più essere la stessa per- 
sona del danzatore e le due parti furono divise ‘9. 

Dei ritmi più comuni nei canti ballabili abbiamo toccato 
più volte nei capitoli precedenti. I nomi stessi di yopeîog. 
tmaiwv, dexTtudogE KkuxAtoc indicano l’uso che se ne faceva nel 
hallo e nei cori ciclici. Anche per la figura metrica del 
pirrichio il nome fu preso dal ballo ruppiyn ‘. Anche ionici 


(1) Vedi Escu., Eum. 307; Sopru., Atas 701: Oed. R. 1095: Antig. 
1152: Trach. 216; Evrir., Bacch. 1153: El 859: Herc. fur. 763: 
Troad. 325: Orest. 1353. Più spesso nella comedia: ArRIST., Par 324, 
776: Ran. 326, 675, 914: Plut. 291: Acharn. 346: Thesm. 657, 956: 
Eccles. 1165: Lysistr. 1279: Vesp. 1520. 

(2) Cfr. Arisr., Rane 849, dove Eschilo rinfaccia ad Euripide le mo- 
nodie cretiche, cioè accompagnate al ballo, come negl'iporchemi cretesi. 

(3) Luciano, De saltat., c. 30, dice a proposito del pantomimo: maia 
uèv Yàp oi aùtoi kai fdov kal Wpxodvro* eit’ Eredi mivovpuévov TÒ 
Godua THiVv Wdnhv Érdparttev, diuervov Edotev Giiouc èrgderv. 

(4) V. ScHot. HernaEsT., p. 131, e Mar. Vicr., 1, 11: pyrrichius autem 
a celeri motu et recursu, qui in pyrricha habetur, nuncupatus est. E poco 
appresso: hoc pede (cretico) ùmopyxhuara componuntur. Cfr. TerENT. MAcR., 
v. 1366 e seg.; TRrIcHA, p. 257; M. PLort. SacERDOS, 8, 1, riferisce altre 
origini, cioè: a Pyrricho Cydonio, qui primus Cretenses sub armis saltare 
ad hujus pedis sonum instituit. Alii dicunt a Pyrrho, Achillis filio (cfr. 
SchoL.-HerWÙaEsT., l. c.), quem primum in tumulo patris sui armatum ho- 
noris gratia saltavisse. Fino a qui stiamo sempre nel ballo militare. Poi 
aggiunge: quibusdam placet ab ardore, id est a velocitate sui soni, nomen 
accepisse hunc pedem [&mÒ TOÒ mupòs], ecc. 
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e bacchiaci erano usati nelle danze, e Orazio ricorda i 
licenziosi balli ionici, Carm. 3, 6, 21, che probabilmente 
erano anche in metro ionico, corrispondente al tempo 
della moderna mazurka. Nei balli non era esclusiva la mi- 
sura a dipodie, come nel passo, ed anzi la tripodia vi tiene 
una gran parte. La struttura del periodo e della strofa, 
così pel numero che per la qualità dei membri, doveva es- 
sere perfettamente simmetrica per rispondere, non solo al- 
l’euritmia del tempo percepito dall'orecchio, ma anche a 
quella dello spazio richiesta dall'occhio. Perciò nell’esame 
dei canti ballabili dovremo presupporre e cercare con fiducia 
l’esatta corrispondenza delle parti che spesso ci sfugge negli 
altri canti. 

Anche a Roma il coro danzante ci apparisce fino dalle 
origini congiunto al culto divino. Nelle processioni in onore 
di Marmar e di Mamurio, mentre i vecchi Salii cantavano 
gli axamenta in ritmo saturnio, i sacerdoti giovani ese- 
guivano danze. Nelle feriae fortis deae (Minerva e Neriena) 
celebrate il 19 marzo, rappresentavasi nel Comizio la bat- 
taglia della dea contro Marte con inni e danze militari, 
che dovevano somigliar molto alla pyrriche. Alle feste della 
Gran Madre le matrone prendevano parte alle danze sacre !, 
al che allude Orazio nel verso 232 della Poetica : 


ut festis matrona moveri iussa diebus. 


Una specie di map@éviov dovette essere quello ricordato da 
T. Livio 27, 37, all'anno 207 di Roma; decrevere item pon- 
tifices ut virgines ter novenae per Urbem euntes carmen 
canerent; e l'inno era di Livio Andronico. Un coro di fan- 
ciulli e di fanciulle troviamo pure nell'Innò a Diana di 


(1) Sunt quaedam sacra, in quibus saltant matronae, ut in sacris matris 
deorum. Acron. Cfr. Hor. ad Pis. 232. 
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Catullo n. 34, e nel Carmen saeculare di Orazio, dove, 
come attesta Zosimo 2, 5, ritorna il numero di 3x9 fan- 
ciulli e 3x9 fanciulle. Ma però così fatti inni non è veri- 
simile che fossero accompagnati dal ballo. 

Il coro dramatico fu in parte conservato nella tragedia 
latina, ma non più nell'orchestra, che era occupata dagli 
spettatori. Esso dovette stare sul pulpitum insieme agli at- 
tori, come nella moderna opera in musica, ed essendo l’an- 
tica scena poco profonda, mancava lo spazio sufficiente per 
i balli comuni. La comedia non ebbe coro, come non l’a- 
veva quella di Menandro che ne fu il modello, ma tanto 
maggiore sviluppo ebbero gli a soli e i duetti con movi- 
menti ballabili, usati anche nella tragedia, i quali richie. 
devano tanta forza e tant'arte, che fino da Livio Andro- 
nico la parte ballabile fu divisa da quella del canto ‘. 


(1) Tiro Livio, 7, 2: Livius post aliquot annos, qui ab saturis ausus 
est primus argumento fabulam serere, idem scilicet, id quod omnes tum 
erant, suvrum carminum actor, dicitur quum saepius revocatus vocem ob- 
tudisset, venia petita puerum ad canendum ante tibicinem quum statuisset, 
canticum cgisse aliquanto magis vigente motu, quia nihil vocis usus im- 
pediebat; inde ad manus cantari histrionibus coeptum diverbiaque tantum 
ipsorum voci relicta. Cfr. GRrYSsAR, #ider das Canticum und den Chor in 
der ròmischen Tragbdie. Lance, Vindiciae tragoediae rom. 
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Correptio attica 162. 

Corrispondenza antistrofica 628. 

Crasi 174. 

Crates 23. 

Cratineum metrum 413. 

Cretico 80, 353; versi cret. 359 sgg.; 
cfr. 544; cretico-trocaici 433 sgg. 

Critias 175 N. 

Damon 23. 

Dattilo 78, 200 sgg.; eolici 256 sgg.; 
con anacrusi 258, fra trochei 284; 
logaedici 396 sgg.; dattilo-epitniti 
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445 sgg.; dattilo-peonici 431 sgg.; 
composiz. dattil. 486 sgg.; dattilo- 
troc. 588; dattilo-epitr. 595. 

Demetrio 116. 

Denominazione dei versi 187 sg. 

Dextri pedes 90. 

dilyuroc malwv 358, N. 1. 

diatpeors 119, 196: BouxoAtxn 216. 

didAuors 196. 

diapopal modov 77 sgg. 

diaoTaXTIKÒG Tportoc 658. 

Digamma 164, 189 sgg. 

Digiambo 90, 632. 

dixwiov 115. 

Dimetro 109 sg.; anapest. 267; iamb. 
304; cret. 361; bacch. 871; co- 
riamb. 403; ion. 417, 421; dochm. 
617. 

© Diodorium metrum 262. 

Diomede 32, 97. 

Dionigi d'Alicarnasso 27, 29, 84. 

ArpiAewov uétpov 245. 

Dipodia 89 sgg.; dattil. 205; anap. 
266; troch. 286; iamb. 303; lo- 
gaed. 378; epitr. 446. 

Distico, elegiaco 7, 251 sgg., 487; 
eénwdixbv 472; archiloch. 488; 
saftico 571; anacreont. 572. 

Ditirambo 9, 601, 646, N. 1, 665. 

Ditrocheo 90. 

Diverbium 17. 

Dochmio, capo XIII; con ritmi af- 
fini 618; sua composiz. 621. 

Dosiadas 15. 

Dracon 33, 97. 

Drama 9. 

e allungata 148; elisa 171 sg. 

e finale 153 sg., 157 sg.; elisa 178. 

èrxwurodoyixdc OTTxoc 442, 

cidoc, eidbAMtov 11; etdoc xatà 
daxturov 488 sgg.; èrmwdixév 
629; duadixév 644; elbn puovo- 
otpogixà 623; TÙV Kxatà maoùv 
659. 

cipnowwwn 4. 

o éXefog 252; verso elegiaco 
246. 


Elegiambo 442, 585. 

Elisione 170 sgg., 177 sgg.; nei si- 
stemi anap. 503. 

eéuBatfipiov uéroc 263, 662. 

éuuéreta 665. 
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Evaviog xiddpioic 660. 

Enclitiche alla fine del verso, 134. 

Encomiologicum metrum 595. 

Endecasillabo 390 sgg. 

Ennio 17, 72, 166, 177, 193, 198. 

évérAtog fuoudc d, 259, 446, 498 sg. 

è 214, 252. 

Epentesi 198. 

épenmpepùmg toun 215. 

èpuuviov 633; nei bucolici 636. 

EmapuBixòv xwuixdv 414. 

émBatòc maiwv 358; cfr. 553. 

Epicharmium metrum 513. 

errimtig 415. 

èémmapodoc 504. 

Eripeerua, tmipéwwnua 633. 

erippnua 633, 652, 667. 

èmouvarorpyy 125. 

émovvoera uerpa 117, 438, 582. 

Epitrito 94 sgg., 445. 

énwdai 5. 

emwddg 473; émwdIKd mepiodoc 464; 
émwdixòdv xWwiov 478, 531; epodi 
582; nella triade strofica 629, 642. 

Èrog 6. 

er finale 156 sg. 

es finale 156 sg. 

Esametro, dattil. 213 sgg.; xat' 
évormhov 260; cretico 364 sg.; 
bacchiaco 373; dochmiaco 322. 

Esiodo 72. 

est enclitico 134. 

Eupolideum metrum 412. 

Eupolis 126. 

Euripide 10 et passim. 

Euripideum metrum 287. 

eò èò 196. 

èEdpyew 634, 665. 

Ezodoc 480, 505. 

Yuremeg 207. 

ila uETpov, fpùov éEdueTpov 


Faliscum metrum i 

Fedro 20. 

Festo Avieno 21. 

Fine del verso 124. 

Flauto, vedi aviwbdia e Tibiae. 

Flavio Mallio Teodoro 31; Flavius 
Sosipater Charisius 32. 

Fleckeisen 53. 

Fonti della dottrina metrica 1 sgg. 


HovxaotiIKkÉév 446; #0. tpérrog 658. 
431 
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Forme dell'esametro dattil. 233 sgg. 

Frinico 10. 

Fusione delle vocali 170 sgg. 

Galliambo verso 4028 sgg. 

févn modixd o vdud 77 sg. 

Giambo 79, 300 sgg.; giambo-tro- 
caici 338 sgg.; giambo-bacchiaci 
437; composiz. giamb. 525. Cfr. 
fauBoc. 

Giovanni Damasceno (S.) 66.. 

Gliconci 379, 382 sgg.; loro composiz. 
547. 

Gregorio Nazianzeno (S.) 21, 248. 

Gressio 89. 

H, non impedisce l’elisione 177. 

Heliodorus 30, 36 sg. 

Hemidexiam metrum 207. 

Hephaestion 30, 337 sg. 

Heptasyllabon choriacon 287. 

Heraclides Ponticus 31. 

Hermann Goffr. 42 sg. 

Hipponax 8; hipponacteus versus 
354 Sgg. 

hymenaicum metrum 205. 

 anceps 21; incerta 146 sg.; elisa 
171. 

i finale 158; clisa 178; consonan- 
tizz. 201. 

Iambelego 440, 585. 

fauBog 302; 6pBiog 5, 99, 280; cfr. 
334 


Iato 122, 124, 170, 186 sgg. 

Ibico 9, 244. 

Ibycium metrum 254; hexam. 244. 

Tetus 60. 

alle 168. 

in in 69. 

Incisio 119. 

Incisum 106 sgg., 118. 

Intercalares versus 634. 

Interiezioni, nell’iato 188, 194; nella 
dipodia giamb. 303. 

Interpunzione dei versi e delle strofe 
141 sgg., 478, 555, 571. 

Ionico 79, 92; ionici 351 sg., 414 
seg.; anaclomeni 424 sgg.; loro 
composizone 577. 

Yov\og 4. 

Ipermetri 462; dattil. 254 sgg. 

is finale 15» sg. 

iaxvoppwrixdg fauBog 307. 

tt finale 15». 
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Italici versus 283. 

;MupaMixdv uérpov 5, 110, 289; 
dupo serie dattiliche 583. 

Iuba 31. 

Iunctura 89. 

xaumi 333. 

xatdintic 106, 129 sgg. 

Katà rpitov Tpoxaiov Tout 216. 

xar' èvémAov 208, 235, 260. 

xivnorg cwuatixm 62. 

moapwdia 12, 659. 

xAiéa avdbpuv 2. 

Kieoudyxerov uétpov 418. 

Aaa 13. 

xorvà momuara 458; x - 
Xafai 161, TIEA08, 

x6upa' vedi Incisum; xoupdétiov 652. 

xoupoi 479; loro corrispond. 641. 

xwiov 100; detév, dprotepév, pe 
Gov 116; xwia duoeidfi, duoro- 
edi 117; rmapatéreutov 466; cfr. 
501. Cfr. Membrum. 

x6pdat 666. 

xouxouhov 579. 

xpovuata 12. 

xpodorc 654; xpoverv 659. 

kuxAto1 médec 83, 403. 

Laevius 18, 501. 

\axwwikdv Tetpduetpov 274. 

Lampros 23; cfr. 25. 

Lasos 23, 659. 

Meyer 13, N. 1. 

Leonini versi 74. 

Méric 62. 

Ankùiov pétpov 287. 

Liquide, nella posizione 160 ;; 
raddoppiate 164 sg. ba 

Mruépong 4. 

Livius Andronicus 15, 848. 

Logaedi 374 sgg.; con anacrusi 394 


SCE. 

Longino 30. 

Luciano Tparwbdotmoddypa 481. 
Lucilio 18. 

Lucrezio 18, 73. 

m finale 177; esempi d’iato 194. 
uayadiZerv 659. 

uaxpà tpixpovoc, tetpdyp. ecc. 87. 
uaxpov' vedi mvîfoc. 

Marius Victorinus 27, 31. 
uetovpog otixoc 482. 
Melanippide 601. 
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Melodia 658. 

Melopea 12. 

uéioc, ueXvdprov 11, 62; cfr. 654; 
uéin 12, 5054 uérog xatà Tpidda 
629; idapwdiév, aviwdirov 
660; tuBathnpiov 662. 

uéireogai, uoimn 662. 

Membrum 100; varie specie 109 sgg.; 
dattil. 205 sgg.; anap. 266 sgg., 
troc. 285 sgg.; logaed. 378 sgg.; 
del periodo 142. Cfr. xòAov. 

ueowdikal rmepiodor 468. 

Mesomedes 482. 

Messeniacum metrum 281. 

uecouviov 634, N. 3. 

uetafoX) fuduoò 59 sgg. 415. 

Metatesi 197. 

Metrica 75. 

uetpixàd ditaxta 460. 

uétpov 76, 113; pétpa npwrétura 
34, 99; rmapaywrà derivata 35; 
uovoeidi), duoroerdi), avrita0N37; 
toivoxnuatiota 37, 38 sgg.; 
emovvoera 38, 117, 438 sgg.; 
aouvvdapinta inconnexa 88, 57, 
123; mpoxardAnxta 119; cuvdp- 
tota connera 122; akatdinkta, 
Katdin«ta, BpaxuxatdAneta 129; 


Urmepxatdinx«ta redundantia 131;. 


dixatdAnxta Tpixatdineta 132; 
uuxtd 374; alolixd 599. 

untpwaxdv uérpov 428. 

Modificazioni delle parole 196 sgg. 

Monodie 9, 12, 646, 658; dattil. 493; 
anapest. 508. 

uovòxwAov 115. 

Monosillabi alla fine del verso 134, 
229, 314 sg.; loro elisione 179 sg.; 
abbreviazione 192, 355. 

Mora 68. 

Moschopulos Manuel 33. 

Miiller, C. F. W. 52; Luciano 52. 

Musica 654. 

Muta e liquida 160. 

Mutazione di ritmo: vedi uetafo)n. 

Naevius 15, 343 sgg. 

Nicomaco 125. 

Nomi proprii 151. 

véuoc 4, 12; 6p@tog 5; adintixéc, 
xdapiotixég 14. 

Nonno 21, 219, 236. 

Numerus 61 N.; num. lege soluti, 
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modis liberi 460 N.; continuati 
463. 

o elisa 171; o finale 159 sg. 

Octonarius versus, troch. 299; iamb. 
332. 

dòdn 11, 652, 667; wdal Tpiadixai 
629. 

oîkoc 579. 

oîxto: 507. 

Olimpo 23. 

Omero 2 et passim nei capi III, IV, 
V 


Omogeneità ritmica 02 sgg. 

or finale 157. 

Orchestica 661; òpynotixn, Bpyxnonc, 
òpyxnotuc 664. 

òpxnotpa 662. 

6prava 659. 

Oros 30 sg. 

Bparog itoug 95; véuog >. 

os finale 157. 

Ovidio 18 sg., 74, 179, 249 sgg. 

TTardv 358. 

naiwv 6; émBardc 358; cfr. Peone. 

talufaxxetog 393. 

malivwdixal mepiodor 468. 

mapafaoig 652; cfr. 667. 

napaxatarorh 13. 

Taparwyà uerpa 35. 

néapodog 265, 504; misto 651, 663, 
667. 


maporia 207. 

maporuaxd; 5, 270. 

Tapséviov 665. i 

Pause 87 sgg.; nella corrispond. 
strofica 633. 

Peana 4. 

mevtéBpayuvg 353; cfr. 357. 

Pentametro, dattil. 256; troch. 300; 
cret. 364; bacch. 367; dochm. 621. 

Pentapodie logaediche 379, 390 sgg. 

Tevonmpepàg tou, nell'esam. dat- 
til. 215 sgg.; nel ‘trim. giamb. 
312 sg. 

Peone 6; xuùxMocg 85; peoni 353 
sgg.; loro composiz. 538. 

Percussione 60, 76; nelle dipodie 90 
sg.; allunga la quantità 148 sg.; 
nell’esam. dattil. 240 sgg. 

Percutere 771. 

tepiodog 113,461; grammaticale 140. 

Phalaeceus versus 18, 379, 390 sgg. 
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Pherecrateus versus 379, 382, 385 
Sge. 

Philicium metrum 406. 

I’hilorenos 30, 37, 601. 

Poppirri 12, 660. 

Phrvnichius versus 361; metrum 422. 

Piedi 76 sgg.; ascend. discend. 78; 
amAot 80; irrazionali 82 sg.; xù- 
xhor 83 sgg.; composti 89; ctr. 
100 sgg.; dextri 90; maggiori 99 
sg.; metrici 96 sg. 

Pindaricum metrum 262, 267, 308; 
strofe pindariche, logaed. 560; 
dattilo-trocaiche 588; dattilo-epitr. 
096. 

Pindaro 9 et passim. 

Plauto 16 et passim. 

Pleiade tragica 14. 

Plotius Sacerdos M. 32. 

rrvîvoc 500, 507, 652. 

Poesia quantitativa e accentuativa 
65 sgg. 

moinua xovév 458, 486, 514; xatà 
mepiodov, x. GUOTNULA, K. GXÉOtv, 
aroreXuuéevov 460, 646. 

Polimetri del drama 601. 

morvoynudtiota 380, 386; cfr. 427. 

Porfirio Optaziano 20. 

Posizione 160 sgg. 

Pratinas 524. 

Praxilleum metrum 398. 

Priapeius versus 388 sgg. 

Principio del verso 135 sgg. 

Prisciano 32. 

Proceleusmatico 97, 264 sg.; nel 
trim. giamb. 321. 

mpowbdég' mepiodog 467; xWAov 478, 


531. 
Properzio 19, 200. 
mpooédia 660, 663, 665. 
Prosodia 71. 
nposwdia 506. 
Prosodiaci rhythmi 110. 
mpoowdiaxdv uerpov 5, 259. 
npdoodeois 87, 107. 
Prototypa metra 99. 
mpovuviov 639. 
Prudenzio 21, 550. 
Psellos 27, 81 N. 101 N. 
mTEporiov 581. 
Publilio Siro 20. 
Tuppixn 354, 665. 
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aruppixiog 78, 97, 668. 

murog, pythiambicum 583. 

Quantità 68 sgg.; ritmiche 80 sg.; 
naturale 144 sggy nella posizione 
160 sgg.; nell'incontro di vocali 
173 sgg. 

que 154. 

Quintiliano 30, 53. 

p fa posizione 165. 

paRdog 13. 

payiudoi 13. 

Rhinton 151. 

Rima 73 sg. 

Ritmica 74. 

Ritmo 59 sgg.; pu0uéc, cfr. 654, 
657; fu@uoi 111, 359; fu@uòg 
ipwog 202; èvémAog 202, 203. 

Ritmopea 12. 

Ritornello 633. 

Ritschl 52. 

Rossbach, vedi Westphal. 

Rufino d'Antiochia 32. 

puouiZbpeva 27, 62. 

8 finale 167 sg. 

Sapphicum metrum 379, 422; 14004- 
XaBov 212; oyxfua 234; xéWiov 
llou)MaBov 390, 392; rerpaue- 
tpov 404; otTpogi) 594; distico 571. 

Sarrana tibia 661. 

Saturnius versus 15, 343 sgg. 

Satyricum tetram. 297; trim. 310. 

Scandere 77. 

Scazonti versi 333. 

oxfua 12; cogériewov 125, 141; 
camqpixév 234. 

Schmidt Enrico 49 sg. 

Scioglimento della lunga 79, 200, 
263, 282, 301, 345, 353; nel 
trim. giamb. 316 sgg.; nella cor- 
rispond. antistr. 631. 

Sciolti, 457; cfr. amoXeXvpuéva. 

Scrittura dei versi 138 sg. 

Sectio 119. 

ofua 68. 

onueîov 12; onueta modixd 77. 

Senarius versus 309, 322 sgg.; clau- 
dus 334. 

Seneca 20, 458; suoi anapesti 511; 
saffici 555; glicon. 550, 553; lo- 
gaedi 567; componim. liberi 658. 

sg versus, troch. 297; iamb. 
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Servio 31 sg. 

Settimio Sereno 20. 

Gixivvig 666. 

Silentia 87. 

Sillabe finali 149 sgg.; cfr. 160, 168. 

Simmias 15, 307. 

Simmieum metram 213, 280; o1u- 
marxòv 407. 

Simonide 9, 124, 509 et passim. 

Simonideum metrum 207, 213. 

Sincopati versi 338 sgg. 

Sofocle 10, 509, et passim. 

copokAerov eldoc:, vedi oxnua. 

Sotadeus versus 18, 418. 

Spondeo 5; maggiore 95, 455; rapà 
tdtv 380; a tovderdZwv Tpérog 235. 

otdoruov 667. 

Stesichoreum metrum 255, 445; tri- 
metrum 395. 

Stesichoros 9, 490, 595, 630. 

otiXouudia 526. 

otixog 113, 138. 

atoîxor 666. 

oTpoRn 472; dattil. 489; troch. 519; 
iamb, 532; peon. 588; glicon. 550; 
eol. 654; logaed. 557; del drama 
564; asclepiad. 574; dattilo-troc. 
588; dattilo-epitr. 595. 

ouvarorpn 171, 174 sg. 

cuvapinta 122 sg. 

cuvhogera 463. 

ovvexpwwnois 171. 

guviZnors 171, 174 sg., 183 sgg. 

CUOTANTIKOc#TpPOTOg 658. 

auotnua éE duoiwv 460, 474; anap. 
499; troch. 514; iamb. 527; glicon. 
547; ion. 577 

cuZuvria 89. 

Teleia Métic 124. 

Telesilleom metrum 417. 

TeMaufoc otiXxoc 432. 

Tempo primo 27, 62, 70; tempus 
68; inane 87. Cfr. xpévoc. 

Teocrito 459. 

Terenziano Mauro 20, 31, 35, 550. 

Terenzio 16 et passim. 

Terpandro 23. 

Tespi 10. 

Ttetpaxwiog mepiodos 116. 

Tetrametro, troch. 17, 294 sgg.; 512 
sgg.; lamb. 328; anap. 273 sgg.; 
cret. 361 sgg.; bacch. 367, 372; 
àavaxAwuevov 428; dochm. 617. 
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« 
Tetrapodie 109 sgg.; dattil. 209; 
troch. 286; iamb. 504. logaed. 379. 
Thaletas 304. 
Theopompeum metrum 364. 
Thesis 57, 60 sg., 76; nei membri 
103; Géoer 69, 160. 
Thomas Magister 33. 
Threnicam metrum 267. 
Threnoi 265, 486, 507. 
Tibiae 661. 
Tibullo 19, 250. 
Timocratium metrum 421. 
Timocreonte 601. 
Titinio 183. 
Tmesis 198 sg. 
tovfj 86 sg., 96, 111, 118. 
TtOvor 654. 


. Tricha 33. 


Trimetro, iamb. 308; bacch. 367, 
372; davaxAWuevov 427; stesichor. 
445, 595; dochm. 617. 

Tripodia 110; dattil. 207, 446; anap. 
si troch. 289; iamb. 306; logaed. 

79. 

Trocheo 79, 282; onuavtég 95; tro- 
chei ballabili 523. 

tpéror uerororac 658; Tpéroc 
omovderdZuv 235. 

Tzetzes Isacco e Gio. 33. 

u consonantizz. 201. 

us finale 156. 

v vocalizz. 197. 

Varrone M. Ter. 18, 29. 

Venanzio 73. 

Verso 113 sgg., 138, 140; v. longus 
5; versi composti 117. 

Virgilio 18; sua elisione 178; iato 
193; suo esametro, capo V. 

Vocale, breve nel congiuntivo 147; 
irrazionale 169; vocalis ante vo- 
calem in greco 173 sg., 192, 463; 
in latino 152, 182, 192, 355. 

v anceps 21; incerta 147; non elisa 
171. 

bndberv, 664, N. 2. 

Ùmepratainkta 131. 

Umépoeorg 377, 381. 

Umodéxuiog 291. 

Umdpynua 4, 13, 590, da 

Urmopynuatixde move 353. 

Westhphal 47° ; 

Ziv 126. 

Zurà 666. 
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